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0.4.  Resumen/Abstract  
Esta	   tesis	   investiga	   Los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   un	   certamen	   internacional	   de	  
prácticas	   artísticas	   contemporáneas	   celebrado	   en	   España	   en	   1972	   por	   iniciativa	  
privada,	  como	  un	  laboratorio	  de	  la	  democracia:	  como	  un	  campo	  de	  ensayo,	  debate	  y	  
posicionamiento	   de	   los	   debates	   políticos,	   sociales,	   administrativos,	   económicos	   y	  
simbólicos	  que	  se	  venían	  produciendo	  desde	  hacía	  algunos	  años	  y	  que	  iban	  a	  alcanzar	  
representatividad	   y	   visualización	   en	   España	   tras	   la	   muerte	   de	   Franco	   y	   el	   final	   del	  
régimen	  dictatorial.	  
Durante	   la	   dictadura,	   los	   espacios	   destinados	   a	   la	   discusión	   política	   estuvieron	  
prohibidos	   (parlamentos,	   referéndums,	   votaciones,	   representación),	   por	   lo	   que	  
diferentes	   campos	   quedaron	   habilitados	   como	   arenas	   de	   discusión,	   entre	   ellos	   las	  
prácticas	  artísticas.	  Es	  decir,	  al	  no	  poder	  desarrollarse	  un	  debate	  político	  en	  los	  lugares	  
destinados	  a	  ello	  -­‐ya	  fuera	  el	  congreso	  o	   las	  cátedras	  universitarias-­‐	  se	  utilizó	  el	  arte,	  
en	   general,	   y	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   en	   particular,	   para	   poder	   expresar	   el	  
desacuerdo	  o	  la	  afinidad	  con	  el	  estamento	  político	  y	  las	  diferentes	  aproximaciones	  a	  lo	  
político,	  entre	  ellas	  la	  democracia,	  un	  espacio	  de	  deseo	  poderoso	  en	  un	  estado	  regido	  
por	  la	  dictadura.	  Al	  mismo	  tiempo,	  su	  poder	  político	  pero	  también	  sus	  condicionantes	  
estéticos,	   artísticos	   y	   sociales	   lo	   convirtieron	   en	   un	   referente	   mítico	   para	   toda	   una	  
generación.	  Se	  convirtió	  en	  sinónimo	  de	  modernidad.	  Y	  como	  todo	  mito,	  se	  construyó	  
a	  base	  de	  falsedades,	  inexactitudes	  y	  medias	  verdades.	  Se	  narrativizó,	  para	  convertir	  lo	  
político	  y	   lo	  artístico;	   lo	  privado	  y	   lo	  público;	   la	   ficción	  y	   la	   realidad;	   lo	  colectivo	  y	   lo	  
personal;	   lo	  estético	  y	   lo	  económico;	  en	  un	  mismo	  texto,	   susceptible	  de	  ser	   leído	  de	  
maneras	  diferentes,	  incluso	  contrapuestas.	  Se	  conformó	  una	  identidad	  nueva	  respecto	  
a	   lo	  acaecido	  hasta	  el	  momento.	  España	  estaba	  condicionada	  por	  su	  propia	  situación	  
histórica,	   apartada	   de	   las	   políticas	   y	   contextos	   internacionales.	   Esa	   categoría	   lateral	  
respecto	  al	  discurso	  hegemónico	  hacía	  posible	  la	  recepción	  de	  paradigmas	  diferentes	  a	  
los	  utilizados	  hasta	  entonces.	  	  
La	   tesis	   pone	   especial	   atención	   en	   los	   diferentes	   debates	   políticos,	   artísticos,	  
sociales	   y	   simbólicos	   que	   venían	   produciéndose	   hasta	   el	   momento	   y	   que	   en	   los	  
Encuentros	   de	   Pamplona	   encuentran	   un	   territorio	   de	   investigación	   especialmente	  
sugestivo.	   Se	   exponen	   líneas	   de	   trabajo	   y	   oportunidades	   para	   establecer	   nuevas	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relaciones	  en	  la	  consideración	  del	  arte	  en	  general	  y	  de	  la	  historia	  del	  arte	  en	  España	  en	  
particular,	  para	  crear	  nuevas	  ecologías	  políticas	  artísticas.	  A	  través	  de	  entrevistas	  con	  
los	  participantes	  e	  investigadores	  del	  tema,	  del	  estudio	  bibliográfico	  y	  hemerográfico,	  
así	  como	  la	  inclusión	  de	  diferentes	  campos	  sociológicos,	  políticos	  y	  económicos,	  la	  tesis	  
se	  construye	  como	  una	  oportunidad	  para	  evaluar	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  no	  sólo	  
como	   testimonio	   de	   lo	   que	   ocurrió,	   sino	   como	   una	   reflexión	   sobre	   los	   debates	  
disciplinares	  y	  alcances	  del	  arte	  en	  la	  contemporaneidad.	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1.   Introducción.   Planteamiento   general,  
condiciones  de  contorno,  delimitaciones  
El	  2	  de	  julio	  de	  1972	  John	  Cage	  corría	  desfallecido	  a	  través	  de	  la	  Sala	  de	  Armas	  de	  la	  
Ciudadela	   de	   Pamplona	   para	   llegar	   a	   un	   micrófono	   y	   soltar	   un	   alarido.	   Días	   antes,	  
Shusaku	  Arakawa	  y	  Madeleine	  Gins,	   con	   la	  ayuda	  de	  Carlos	  Alcolea,	   lanzaban	  al	   aire	  
unas	   octavillas	   donde	   podía	   leerse	   “Rafonc	   debería	   ser	   Opiscas,	   también	   Opiscas	  
debería	   ser	   Rafonc”	   (“Franco	   debería	   ser	   Picasso,	   también	   Picasso	   debería	   ser	  
Franco”);	   en	  medio	   de	   un	   paseo	   ocupado	   por	   unas	   estructuras	   tubulares	   de	   Isidoro	  
Valcárcel	  Medina,	  que	  la	  población	  destruía	  imperturbable.	  Mientras,	  unos	  corredores	  
de	  marcha	  ataviados	  con	  estampados	  coloridos	  y	  una	  flor	  en	  la	  mano,	  entre	  los	  que	  se	  
encontraba	   su	   “creador”	   Robert	   Llimós,	   eran	   detenidos	   por	   escándalo	   público	   e	  
inmediatamente	  puestos	  en	   libertad	  por	  tratarse	  de	  una	  expresión	  artística.	  Frente	  a	  
ellos,	  una	  larga	  cola	  de	  espectadores	  esperaban	  impacientes	  para	  entrar	  en	  una	  cabina	  
de	   teléfonos	   que	   Lugán	   había	   conectado	   con	   un	   prostíbulo.	   A	   la	   vez,	   y	   bajo	   las	  
inmensas	   cúpulas	   neumáticas	   realizadas	   para	   la	   ocasión	   por	   José	   Miguel	   de	   Prada	  
Poole,	   se	   presentaban	   unos	   vídeos	   grabados	   en	   el	   tejado	   de	   la	   casa	   de	   Dennis	  
Oppenheim;	   Eduardo	   Chillida	   se	   llevaba	   una	   escultura	   de	   varias	   toneladas	   por	  
“problemas	  de	  espíritu”;	  los	  Zaj	  encendían	  una	  vela	  al	  son	  de	  las	  distorsiones	  de	  Radio	  
Internacional;	  el	  Kathakali	  de	  Kerala	  se	  maquillaba;	  un	  computador	   imprimía	  cuadros	  
en	   la	  sala	  de	  convenciones	  del	  Hotel	  Tres	  Reyes;	  Steve	  Reich	  y	  Laura	  Dean	  danzaban	  
durante	   horas;	   y	   se	   proyectaba	   Charlotte   y   Veronique   o   Todos   los   chicos   se   llaman  
Patrick	   (1959)	   de	   Jean-­‐Luc	   Godard,	   entre	   sesiones	   dedicadas	   a	   Dziga	   Vertov,	   Luis	  
Buñuel	  y	  Man	  Ray.	  Todo	  en	  la	  misma	  ciudad.	  	  
Estos	  sucesos	  y	  muchos	  más	  se	  produjeron,	  del	  26	  de	  junio	  al	  3	  de	  julio	  de	  1972,	  en	  
los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  organizados	  por	  Luis	  de	  Pablo	  y	  José	  Luis	  Alexanco	  bajo	  el	  
patrocinio	  de	  la	  familia	  Huarte.	  Una	  rara	  excepción	  en	  la	  historia	  del	  arte	  producido	  en	  
el	   estado	   español,	   tanto	   por	   la	   naturaleza	   del	   encargo	   (una	   iniciativa	   privada	   de	  
carácter	   internacional)	   como	   por	   su	   contenido	   y	   temas	   (un	   certamen	   global	   de	  
prácticas	  artísticas	  contemporáneas).	  Sin	  embargo,	  las	  investigaciones	  y	  libros	  sobre	  el	  
tema	  parecen	  haber	  limitado	  -­‐hasta	  hace	  poco-­‐	  la	  información	  relativa	  a	  estos	  actos	  a	  
	   14	  
una	  nota	  a	  pie	  de	  página	  o	  a	  una	  mención	  imprecisa1.	  Y	  a	  pesar	  de	  todo,	  existieron,	  con	  
toda	   su	  carga	   social,	  política,	  económica	  y	   cultural,	   convirtiéndose	  en	  un	  precipitado	  
del	  momento,	  en	  un	  texto	  real	  y	  ficticio,	  de	  lecturas	  dispares	  e	  inagotables.	  Porque,	  en	  
los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   se	   dieron	   cita	   multitud	   de	   experiencias	   artísticas	   y	  
estéticas	   que	   venían	   produciéndose	   a	   lo	   largo	   del	   estado	   español	   (algunos	   de	   ellos	  
presentes,	   otros	   ausentes	   pero	   incluidos	   en	   las	   debates	   desarrollados	   durante	   su	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  A	  pesar	  del	  fundacional	  La  comedia  del  arte  (En  torno  a  los  Encuentros  de  Pamplona)  escrito	  por	  Javier	  
Ruiz	  y	  Fernando	  Huici	  (RUIZ,	  JAVIER;	  HUICI,	  FERNANDO	  (1974):	  La  comedia  del  arte  (En  torno  a  los  
Encuentros  de  Pamplona).	  Madrid:	  Editora	  Nacional),	  la	  trascendencia	  de	  los	  Encuentros	  en	  la	  historia	  
del	  arte	  español	  fue	  confusa.	  Uno	  de	  los	  manuales	  de	  estudio	  más	  utilizados	  a	  nivel	  académico	  en	  la	  
enseñanza	  española	  para	  este	  período,	  el	  Summa  Artis  (BOZAL,	  VALERIANO	  (2000):	  Arte  del  Siglo  XX  en  
España  II.  Pintura  y  escultura  1939-­‐1990.  Summa	  Artis.	  Madrid:	  Espasa),	  le	  dedica	  dos	  páginas	  no	  
completas	  (pp.	  534-­‐535),	  en	  las	  que	  se	  alude	  a	  sus	  lecturas	  más	  políticas	  (algo	  que	  será	  problematizado	  
en	  esta	  tesis):	  la	  retirada	  de	  la	  obra	  de	  Eduardo	  Chillida	  por	  él	  mismo,	  la	  censura	  impuesta	  a	  la	  pieza	  de	  
Dionisio	  Blanco	  y	  la	  marcha	  de	  Ibarrola	  de	  la	  celebración	  por	  ese	  motivo.	  Estos	  tres	  sucesos	  ocurrieron	  
en	  el	  seno	  de	  una	  exposición	  titulada	  Arte  Vasco  Actual  que	  no	  es	  nombrada	  ni	  glosada	  en	  dicho	  
volumen.	  A	  pesar	  de	  esta	  entrada	  en	  el	  volumen,	  no	  hay	  menciones	  a	  otros	  artistas	  fundamentales	  en	  el	  
panorama	  estatal,	  entonces	  y	  ahora,	  cuya	  participación	  está	  documentada	  como	  los	  componentes	  del	  
Centro	  de	  Cálculo,	  Tomás	  Marco,	  Zaj,	  Equipo	  Crónica,	  José	  Miguel	  de	  Prada	  Poole	  o	  Isidoro	  Valcárcel	  
Medina.	  El	  interés	  por	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  se	  acrecentó	  a	  partir	  de	  la	  exposición	  celebrada	  en	  el	  
MNCARS	  con	  motivo	  de	  su	  25	  aniversario	  (VV.AA.	  (1997):	  Los  Encuentros  de  Pamplona  25  años  después.	  
Julio-­‐Septiembre	  1997.	  Comisarios:	  Fernando	  Francés	  y	  Fernando	  Huici.	  Madrid:	  MNCARS),	  aunque	  su	  
inclusión	  en	  investigaciones	  posteriores	  fue	  desigual.	  Así,	  en	  Conceptualismo(s).  Poéticos  /Políticos  
/Periféricos.  En  torno  al  arte  conceptual  en  España,  1964-­‐1980	  (Madrid:	  Akal.	  2007)	  de	  Pilar	  Parcerisas,	  
se	  aumenta	  la	  presencia	  de	  los	  Encuentros	  (pp.	  387-­‐392),	  aunque	  no	  se	  entra	  a	  valorar	  la	  asistencia	  o	  no	  
de	  los	  artistas,	  la	  celebración	  o	  no	  de	  los	  eventos	  y	  la	  cobertura	  mediática	  que	  tuvieron	  (exceptuando	  
algunas	  citas	  a	  la	  crónica	  –muy	  parcial-­‐	  que	  le	  dedicó	  Triunfo	  en	  julio	  de	  1972).	  También	  contiene	  
algunas	  inexactitudes,	  como	  decir	  que	  Martial	  Raysse	  “no	  pudo	  realizar	  el	  neón	  que	  tenía	  proyectado	  
para	  rematar	  una	  cúpula	  hinchable”	  (p.	  391),	  aquél	  que	  contenía	  las	  palabras	  Liberté  Chérie,	  cuando	  sí	  lo	  
hizo,	  obra	  que,	  con	  posterioridad,	  fue	  donada	  al	  Museo	  de	  Navarra	  por	  el	  autor	  (“La	  obra	  de	  M.	  Raysse	  
realizada	  con	  tubos	  de	  neón,	  en	  la	  que	  se	  veía	  Liberté  Chérie,	  ha	  sido	  donada	  por	  su	  autor	  al	  Museo	  de	  
Navarra”	  en:	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “La	  cúpula	  neumática	  se	  rajó	  y	  hubo	  de	  ser	  desinflada”.	  El  
Correo  Español.  El  Pueblo  Vasco.  Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  42).	  El	  proyecto	  y	  los	  volúmenes	  de	  Desacuerdos	  
(el	  que	  aborda	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  con	  mayor	  intensidad	  es:	  VV.	  AA.	  (2004):	  Desacuerdos.  
Sobre  arte,  políticas  y  esfera  pública  en  el  Estado  español.  1.	  Arteleku,	  Museu	  d’Art	  Contemporani	  de	  
Barcelona-­‐MACBA	  y	  Universidad	  Internacional	  de	  Andalucía-­‐UNIA)	  se	  han	  ocupado	  de	  los	  Encuentros	  
con	  mayor	  atención	  y	  detalle,	  en	  especial	  los	  tomos	  I	  y	  III,	  con	  estudios	  a	  cargo	  de	  José	  Díaz	  Cuyás,	  
comisario	  de	  la	  exposición	  del	  MNCARS,	  Encuentros  de  Pamplona  72:  Fin  de  fiesta  del  arte  experimental	  
(Octubre	  2009-­‐Febrero	  2010).	  En	  esta	  exposición	  se	  corrigieron	  muchos	  de	  los	  errores	  previos,	  con	  
estudios	  intensivos	  sobre	  algunas	  participaciones.	  Pero	  la	  inclusión	  de	  obras	  de	  autores	  que	  no	  
estuvieron	  en	  los	  Encuentros	  (véase	  el	  caso	  de	  Juan	  Navarro	  Baldeweg	  y	  otros	  que	  serán	  analizados	  en	  
esta	  tesis)	  pueden	  generar	  cierta	  confusión	  respecto	  a	  lo	  que	  sucedió	  en	  Pamplona.	  Francisco	  Javier	  
Zubiaur	  publicó	  en	  Anales  de  Historia  del  Arte  (Núm.	  14.	  2004)	  un	  estudio	  sobre	  el	  mecenazgo	  de	  los	  
Encuentros	  titulado	  “Los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  1972.	  Contribución	  del	  Grupo	  Alea	  y	  la	  Familia	  Huarte	  
a	  un	  acontecimiento	  singular”.	  Hace	  poco	  también	  apareció	  un	  artículo	  que	  glosaba	  algunas	  de	  las	  ideas	  
contenidas	  en	  la	  tesina	  de	  Iván	  López	  Munuera	  (publicada	  en	  forma	  de	  artículo	  en:	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  
IVÁN	  (2009):	  “Los	  Encuentros	  de	  Pamplona:	  de	  John	  Cage	  a	  Franco	  pasando	  por	  un	  prostíbulo”.	  Arte  y  
Parte.  Santander,	  nº83.	  Septiembre-­‐noviembre.	  Pp.14-­‐45.)	  y	  de	  las	  del	  texto	  de	  Díaz	  Cuyás	  para	  el	  
catálogo	  citado:	  MARTÍNEZ	  SOTO,	  PILAR	  (2010):	  “Encuentros	  de	  Pamplona	  1972:	  la	  cultura	  de	  las	  
vanguardias”.	  Antzinako.  Diciembre.	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preparación,	  desarrollo	  y	  evaluación),	  se	  ensayaron	  otras	  novedosas	  y	  también	  se	  dio	  
comienzo	  a	  otras	  muchas,	  a	  saber:	  las	  diferentes	  aportaciones,	  corrientes	  y	  posiciones	  
relacionadas	   con	   las	   prácticas	   conceptuales,	   en	   especial,	   en	   lo	   referido	   al	   estado	  
español,	   el	   denominado	   “eje	   Madrid-­‐Barcelona”2;	   las	   experiencias	   del	   Centro	   de	  
Cálculo;	   la	   escultura	   vasca	   contemporánea;	   las	   poéticas	   del	   informalismo;	   la	   poesía	  
experimental;	   los	   planteamientos	   arquitectónicos	   en	   sintonía	   con	   los	   debates	  
internacionales;	   la	   música	   de	   vanguardia;	   los	   nuevos	   formatos	   audiovisuales	   y	   cine	  
experimental;	   y,	   por	   supuesto,	   una	   multiplicidad	   de	   propuestas	   individuales3	  que	  
escapan	   de	   ciertas	   clasificaciones	   planteadas	   por	   la	   historiografía	   artística	   que	   van	  
desde	   las	   aportaciones	   de	   Isidoro	   Valcárcel	   Medina	   a	   las	   de	   Lugán.	   Todas	   estas	  
contribuciones	   son	   susceptibles	   de	   ser	   evaluadas	   más	   allá	   de	   su	   capacidad	   de	  
movilización	  estética	  para	  enlazar	  con	  otro	  tipo	  de	  consideraciones.	  	  
El	   objetivo	  de	   esta	   tesis	   no	   es	   sólo	  hacer	   recuento	  de	   estas	   prácticas	   a	   través	   de	  
diferentes	   testimonios	   y	   análisis	   documentales	   desde	   un	   punto	   de	   vista	   ligado	   a	   las	  
discusiones	   estético-­‐artísticas,	   sino	   comprender	   su	   capacidad	   política	   y	   social,	   en	  
particular	  su	  conexión	  con	  los	  estudios	  sobre	  democracia,	  en	  un	  contexto	  sociopolítico	  
marcado	  por	  los	  años	  finales	  de	  la	  dictadura	  de	  Franco.	  Es	  decir,	  esta	  tesis	  tiene	  cinco	  
vertientes	  fundamentales:	  
-­‐ Por	   un	   lado,	   tratar	   de	   delimitar	   qué	   ocurrió,	   qué	   alcances	   tuvieron	   estas	  
prácticas	  y	  quiénes	  participaron	  de	  ellas,	  ya	  que	  no	  se	  han	  producido	  excesivos	  
estudios	  sobre	  el	  tema4	  y	  algunos	  pueden	  llevar	  a	  la	  confusión5.	  En	  este	  sentido	  
es	   reveladora	   la	   desatención	   por	   explicar	   quiénes	   eran	   los	   artistas	  
participantes,	   de	   dónde	   venían	   y	   qué	   tipo	   de	   obra	   expusieron	   o	   en	   qué	  
disciplina	  se	  podrían	  enmarcar.	  Los	  intentos	  por	  esclarecerlos	  han	  estado	  llenos	  
de	  confusiones	  y	  discordancias6.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	  PARCERISAS,	  PILAR	  (2007):  Op.Cit.	  
3	  Más	  de	  350	  artistas,	  proyectos,	  obras	  realizadas	  y	  actos	  efímeros.	  
4	  Ver	  bibliografía,	  así	  como	  los	  diferentes	  estudios	  que	  se	  citarán	  a	  lo	  largo	  de	  la	  tesis.	  
5	  Sin	  ir	  más	  lejos,	  la	  exposición	  que	  se	  dedicó	  a	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  en	  el	  MNCARS	  en	  el	  año	  
2009	  (ya	  citada)	  recogía	  no	  sólo	  las	  experiencias	  producidas	  durante	  los	  Encuentros,	  sino	  otras	  que	  
podrían	  resultar	  afines	  pero	  que	  no	  se	  dieron	  en	  Pamplona,	  como	  las	  instalaciones	  de	  Juan	  Navarro	  
Baldeweg,	  que	  se	  encontraba	  en	  aquel	  momento	  en	  el	  MIT	  de	  Boston	  (En:	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  
(2010):	  “Juan	  Navarro	  Baldeweg.	  Estudios	  en	  proceso	  de	  activación”.	  Pintar,  pintar.  Exposición.	  
Septiembre-­‐Octubre	  de	  2010.	  Madrid:	  Galería	  Marlborough:	  Madrid).	  
6	  En	  el	  apartado	  dedicado	  a	  los	  artistas	  se	  explicarán	  en	  detalle	  estas	  cuestiones.	  En	  cualquier	  caso,	  
baste	  citar	  el	  artículo	  de	  MARTINÉZ	  SOTO,	  PILAR	  (2010):	  Op.  Cit.	  donde	  se	  trata	  de	  aportar	  un	  listado	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-­‐ Analizar	  las	  narrativas	  e	  historiografías	  que	  plantearon	  los	  Encuentros,	  tanto	  en	  
el	  momento	  en	  que	  se	  produjeron	  como	  en	  su	  evaluación	  posterior.	  
-­‐ Explicar	  las	  propuestas	  artísticas	  y	  enmarcarlas	  en	  el	  contexto	  cultural	  español.	  
-­‐ Sumado	  al	  anterior,	   también	  se	  abordará	   la	   relación	  de	  estas	  prácticas	   con	   la	  
situación	  artística	  internacional.	  
-­‐ Por	   último,	   relacionar	   lo	   producido	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   con	   su	  
contexto	   sociopolítico,	   para	   tratar	   de	   comprenderlos	   como	   laboratorios	   de	   la	  
democracia.	   Es	   decir,	   como	   un	   lugar	   donde	   se	   explicitaron	   diferentes	  
posicionamientos	  políticos,	  sociales,	  económicos,	  simbólicos	  y	  administrativos,	  
una	   idea	   fundamental	   a	   la	   hora	   de	   desgranar	   sus	   implicaciones	   no	   sólo	  
artísticas,	  sino	  también	  contextuales.	  
Para	   ello	   es	   necesario	   abordar	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   como	   un	   laboratorio	  
donde	   se	   produjeron	   diferentes	   experiencias	   conectadas	   con	   los	   debates	   sociales,	  
políticos,	  económicos,	  simbólicos	  y	  administrativos	  en	   los	  que	  se	  vieron	   inmersos.	  En	  
este	  sentido,	  al	  repasar	  la	  recepción	  que	  en	  los	  medios	  de	  comunicación	  del	  momento	  
tuvieron	   los	   Encuentros	   (algo	   que	   se	   tratará	   de	   manera	   exhaustiva	   en	   la	   tesis),	   se	  
entiende	   rápidamente	   cómo	   al	   hablar	   y	   debatir	   el	   arte	   producido	   o	   expuesto	   en	  
España	  en	  1972,	  se	  abordaban	  muchos	  más	  conceptos	  y	  debates	  que	  trascienden	  las	  
discusiones	  estéticas	  o	  disciplinares	  relativas	  al	  arte.	  
Así,	  una	  de	   las	  primeras	  apariciones	  en	  prensa	  de	   los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  se	  
produjo	   el	   sábado	   24	   de	   junio	   de	   1972,	   en	   El   Pensamiento   Navarro,	   cuyo	   lema	   era	  
“Dios-­‐Patria-­‐Rey”.	  En	  esa	  misma	  página	  se	  publicaba:	  “Jackie	  Onassis	  y	  otra	  hermana	  
evitan	  que	  una	  tía	  suya	  sea	  expulsada	  de	  su	  casa”7.	  Al	  parecer,	  una	  inspección	  sanitaria	  
había	  desvelado	  que	  la	  residencia	  familiar	  carecía	  de	  cuartos	  de	  baño	  y	  agua	  corriente,	  
por	  lo	  que	  la	  otrora	  primera	  dama	  y	  su	  hermana	  Caroline	  Bouvier,	  más	  conocida	  como	  
Lee	  Radziwill,	  accedieron	  a	  pagar	  los	  costes	  necesarios	  para	  las	  reformas,	  eludiendo	  el	  
desahucio8.	   Esta	  noticia,	  propia	  de	   la	   sección	  de	   “Sucesos”	  o	  de	   “Sociedad”,	   abría	  el	  
apartado	  de	  “Internacional”	  en	  el	  citado	  diario	  junto	  a	  otros	  titulares	  que	  abordaban	  la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
con	  las	  nacionalidades	  y	  fechas	  de	  nacimiento	  de	  los	  artistas,	  con	  un	  alto	  índice	  de	  errores	  y	  confusiones	  
en	  la	  identificación	  de	  los	  artistas.	  
7	  Cit.	  en	  VINE,	  BRIAN	  (1972):	  El  Pensamiento  Navarro.	  Sábado,	  24	  de	  junio.	  P.	  3.	  
8	  La	  historia	  de	  Edith	  “Big	  Edie”	  Ewing	  Bouvier	  Beale	  y	  Edith	  “Little	  Edie”	  Bouvier	  Beale,	  tía	  y	  prima,	  de	  
Jackie	  Kennedy	  fue	  recogida	  con	  posterioridad	  en	  el	  documental	  Grey  Gardens  (Albert	  y	  David	  Maysles,	  
1975)	  y	  en	  la	  película	  homónima	  de	  2009	  de	  Michael	  Sucsy.	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economía	  británica,	  las	  pruebas	  nucleares	  francesas	  en	  el	  Pacífico	  y	  un	  posible	  alto	  el	  
fuego	   del	   IRA.	   El	   porqué	   de	   encontrar	   dicha	   historia	   en	   este	   lugar	   concreto	   del	  
periódico	  y	  no	  en	  otros	  plantea	  varias	  hipótesis,	  ninguna	  del	  todo	  satisfactoria.	  	  
Por	  un	  lado,	  podía	  deberse	  a	  la	  relevancia	  diplomática	  de	  la	  ex	  viuda	  del	  trigésimo	  
quinto	   presidente	   de	   Estados	   Unidos,	   John	   F.	   Kennedy;	   o	   a	   la	   de	   su	   hermana,	  
convertida	   en	   princesa	   polaca	   sin	   reino	   gracias	   a	   su	   matrimonio	   con	   el	   príncipe	  
Stanislaw	   Albrecht	   Radziwill.	   Pero	   la	   crónica	   no	   versaba	   sobre	   la	   faceta	   política	   de	  
ninguna	  de	  las	  dos,	  sino	  que	  atendía	  a	  un	  asunto	  familiar.	  De	  igual	  forma,	  la	  inclusión	  
de	  la	  noticia	  en	  esta	  página	  albergaba	  la	  posibilidad	  de	  un	  error	  en	  la	  maquetación.	  O,	  
ante	  la	  ausencia	  de	  acontecimientos	  exteriores	  reseñables,	  podía	  suplir	  un	  hueco	  en	  la	  
publicación,	  aunque	  ambos	  razonamientos	  son	  bastante	  improbables	  al	  tratarse	  de	  la	  
página	   tres	   de	   “Internacional”,	   una	   de	   las	   secciones	   más	   destacadas	   en	   cualquier	  
medio.	   Incluso,	   quién	   sabe,	   podría	   responder	   a	   una	   estrategia	   de	   marketing	  
empresarial	  consistente	  en	  hacer	  más	  atractivo	  el	  periódico	  introduciendo	  noticias	  del	  
star   system	   entre	   las	  estrictamente	  políticas.	  Y	  por	  último,	  ¿podía	   ser	  debido	  a	   todo	  
esto	  y	  a	  algo	  más?	  	  
Acaso	  ya	  en	  1972	  los	  detalles	  íntimos	  de	  determinados	  personajes	  y	  el	  devenir	  del	  
mundo	   se	   habían	   entremezclado	   de	   tal	   forma	   que	   resultaba	   imposible	   discernir	   su	  
imagen	   pública	   de	   la	   privada,	   el	   detalle	   escabroso	   de	   la	   declaración	   oficial,	   la	   vida	  
familiar	  de	  la	  laboral9.	  Después	  de	  todo,	  el	  asesinato	  en	  1963	  de	  Kennedy,	  ex	  marido	  
de	   Jackie	  Onassis	  y	  nombrado	  “líder	  del	  mundo	   libre”10,	   se	  había	  visto	   salpicado	  por	  
interminables	   elucubraciones	   que	   apuntaban	   varios	   culpables:	   el	   francotirador	   Lee	  
Harvey	   Oswald,	   por	   supuesto,	   pero	   también	   Fidel	   Castro	   y	   la	   CIA,	   pasando	   por	   el	  
cuñado	   de	   J.	   F.	   K.	   el	   actor	   Peter	   Lawford	   y	   su	   cuadrilla	   de	   amigos,	   el	   Rat	   Pack,	  
comandada	  por	  Frank	  Sinatra,	  quien	  estaba	  vinculado	  con	  la	  mafia	  y	  envuelto	  a	  su	  vez	  
en	   la	  muerte	  de	  Marilyn	  Monroe,	   fallecida	  meses	  antes	  en	  extrañas	   circunstancias	   y	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  Los	  Kennedy	  (en	  especial	  durante	  el	  mandato	  de	  JFK,	  pero	  también	  antes	  –con	  el	  “patriarca”	  Joseph	  
Kennedy	  y	  su	  esposa	  Rose-­‐	  y	  después	  –de	  Robert	  Kennedy	  a	  Ted	  Kennedy	  pasando	  por	  la	  familia	  Shriver-­‐
Schwarzenegger)	  habían	  dedicado	  buena	  parte	  de	  su	  trayectoria	  a	  mezclar	  los	  detalles	  de	  su	  vida	  íntima	  
con	  su	  ideología	  y	  decisiones	  políticas:	  desde	  la	  imagen	  que	  reflejaban	  y	  recogían	  los	  medios	  hasta	  los	  
proyectos	  de	  redecoración	  de	  la	  Casa	  Blanca.	  Decisiones	  y	  proyectos	  que	  generaban	  continuos	  trayectos	  
de	  ida	  y	  vuelta	  imposibles	  de	  separar,	  en:	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2011):	  “In-­‐between.	  Jackie	  y	  Philip	  
tejen	  colchas	  con	  el	  SIDA”.	  Planos  de  [inter]sección.  Materiales  para  un  diálogo  entre  filosofía  y  
arquitectura.  Luis	  Arenas	  y	  Uriel	  Fogué	  (eds).	  Madrid:	  Lampreave.	  
10	  Sobrenombre	  aplicado	  al	  presidente	  estadounidense	  durante	  la	  Guerra	  Fría.	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posible	  amante	  del	  presidente,	  así	  como	  de	  su	  hermano	  pequeño,	  el	  senador	  Robert	  
Kennedy,	  protagonista	  él	  mismo	  de	  un	  corolario	  infinito	  de	  ramificaciones11.	  Lo	  público	  
(la	  gestión	  presidencial	  de	  JFK	  y	  sus	  políticas	  internacionales)	  y	  lo	  privado	  (los	  cotilleos	  
y	   referencias	   a	   Marylin	   Monroe	   o	   el	   Rat   Pack)	   y	   las	   subsiguientes	   consideraciones	  
sobre	  lo	  que	  podía	  parecer	  superficial	  o	  trascendental	  (de	  los	  periódicos	  amarillos	  a	  las	  
cabeceras	  consideradas	  más	  relevantes)	  entreveradas	  de	  manera	  confusa	  en	  la	  arena	  
política	   y	   pública,	   narrativizando	   la	   Historia	   del	   Siglo	   XX.	   Esto	   ocurría	   a	   escala	  
internacional.	  El	  contexto	  español	  contaba,	  además,	  con	  otros	  alicientes.	  	  
España,	  durante	  la	  década	  de	  los	  setenta,	  no	  gozaba	  de	  libertad	  de	  prensa,	  sino	  más	  
bien	   todo	   lo	   contrario.	   La	   dictadura	   franquista	   y	   su	   censura	   informativa	   provocaban	  
que	   los	  entresijos	  de	   la	  familia	  Onassis-­‐Kennedy-­‐Bouvier	  fueran	   leídos	  al	  mismo	  nivel	  
que	  cualquier	  noticia	  recibida	  desde	  el	  exterior:	  en	  clave	  de	  política	  internacional,	  para	  
trasladarlo	   después	   de	  manera	  más	   o	  menos	   velada	   al	   ámbito	   nacional.	   Es	   decir,	   la	  
prohibición	   expresa	   de	   polemizar	   sobre	   el	   régimen	   por	   los	   cauces	   fundamentales,	  
como	  el	  establecimiento	  de	  partidos,	  el	  sufragio	  universal,	  el	  debate	  parlamentario,	  los	  
plebiscitos	  o	  el	   referéndum,	  habilitaban	  otros	  campos	  de	  discusión	  no	  tan	  evidentes,	  
se	  utilizaban	  otros	  medios	  para	  poder	  dar	  salida	  a	  estas	  críticas	  y	  lecturas.	  Discutir,	  por	  
ejemplo,	   acerca	  de	   las	   segundas	  nupcias	  de	   la	   ex	   viuda	  de	  América12	  con	  Aristóteles	  
Onassis	   permitía	   hablar	   de	   divorcio	   o	   de	   planificación	   familiar	   en	   una	   sociedad	   que	  
consideraba	   ambos	   asuntos,	   oficialmente,	   anatemas 13 .	   Asimismo,	   la	   propia	  
consideración	   de	   “familia”	   era	   un	   planteamiento	   político,	   como	   aseveraba	   el	  marco	  
legislativo	  vigente	  en	   la	  época,	   traducido	  en	   la	  aplicación	  del	  artículo	  431	  del	  Código	  
Penal.	  	  
Originario	  del	  siglo	  XIX,	  dicho	  artículo	  codificaba	  la	  vida	  doméstica	  al	  castigar	  bajo	  el	  
apelativo	   de	   “escándalo	   público”	   determinadas	   “prácticas	   personales”	   que	   devenían	  
en	  “públicas”,	  como	  el	  adulterio,	  la	  homosexualidad	  y	  la	  bigamia.	  En	  el	  mismo	  sentido,	  
la	   republicana	  Ley	  de	  Vagos	  y	  Maleantes,	  endurecida	  en	  1954,	  perseguía	   los	  mismos	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11	  Sobre	  las	  diferentes	  teorías	  “conspiranoicas”	  relacionadas	  con	  la	  muerte	  de	  John	  F.	  Kennedy	  hay	  
multitud	  de	  volúmenes,	  posiblemente	  uno	  de	  los	  más	  completos	  sea:	  BUGLIOSI,	  VINCENT	  (2007):	  
Reclaiming  History:  The  Assassination  of  President  John  F.  Kennedy.  New	  York:	  Norton.	  
12	  Como	  se	  referían	  a	  ella	  en	  diferentes	  números	  de	  la	  revista	  LIFE,	  por	  ejemplo.	  
13	  Así	  se	  recogía	  en	  el	  escrito	  publicado	  en	  la	  revista	  ¡Hola!  en	  su	  número	  1262	  de	  noviembre	  de	  1968,	  
que	  llevaba	  en	  portada	  la	  boda	  de	  Jackie	  con	  Aristoteles	  Onassis	  y	  donde	  se	  recogían	  las	  palabras	  del	  
cardenal	  que	  ofició	  la	  ceremonia,	  descontextualizadas,	  para	  provocar	  una	  visión	  más	  pía	  y	  alejada	  del	  
divorcio	  o	  las	  segundas	  nupcias	  (a	  pesar	  de	  que	  era	  viuda):	  “Caridad,	  caridad,	  caridad”.	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hechos,	  considerados	  delictivos	  o	  antisociales,	  a	  los	  que	  se	  sumaban	  otros	  como	  el	  de	  
la	   disidencia	   política	   o	   la	   mendicidad.	   En	   1970	   fue	   ampliada	   gracias	   a	   la	   Ley	   de	  
Rehabilitación	  y	  Peligrosidad	  Social,	  que	  no	  sería	  derogada	  hasta	  1979.	  El	  resultado	  fue	  
que,	  desde	   la	   judicatura,	  se	  equiparaba	   lo	   íntimo	  y	   lo	  gubernamental,	   lo	  privado	  y	   lo	  
público,	   al	   aplicar	   la	   misma	   doctrina	   punitiva	   para	   los	   acusados	   de	   drogadicción,	  
comunismo,	  participación	  en	  manifestaciones	  callejeras	  y	  prácticas	  homosexuales.	  Era	  
habitual,	   o	   al	   menos	   cotidiano,	   que	   todo	   fuese	   susceptible	   de	   tener	   una	   lectura	  
política,	  incluida	  la	  familia	  Onassis-­‐Kennedy-­‐Bouvier.	  Pero	  aún	  hay	  más.	  
Al	   volver	   a	   la	   página	   tres	   de	  El   Pensamiento  Navarro,	   aparte	   de	   la	   citada	   crónica	  
referida	  a	  Jackie	  O	  y	  demás	  noticias,	  podían	  leerse	  también	  anuncios	  de	  academias	  e	  
instituciones	  sindicales,	  así	  como	  otro	  reclamo	  un	  tanto	  enigmático:	  “Encuentros	  1972	  
Pamplona”.	  En	  él	  se	  comunicaba	  su	  gratuidad,	   la	  dirección	  física	  de	  su	  secretaría	  y	   la	  
fecha	   de	   inauguración,	   datada	   para	   el	   lunes	   siguiente.	   La	   información	   contenida	   en	  
este	   recuadro	   era	   considerablemente	  menor	   al	   suceso	   protagonizado	   por	   la	   señora	  
Bouvier,	   pues	   no	   se	   especificaba	   su	   naturaleza,	   ni	   se	   detallaba	   su	   programa.	   No	   se	  
explicaba	  qué	  eran,	  ni	  quién	  los	  organizaba.	  Mucho	  menos	  con	  qué	  cometido.	  Sólo	  que	  
tendría	   lugar	   el	   inflado	   de	   una	   Cúpula	   Neumática	   a	   las	   11h;	   que	   su	   apertura	   como	  
acontecimiento	   sería	   en	   el	   Frontón	   pamplonés	   a	   las	   16h;	   y	   que	   después	   habría	   una	  
inauguración	  en	  el	  Museo	  de	  Navarra	  a	  las	  18h,	  en	  el	  Hotel	  Tres	  Reyes	  a	  las	  19h	  y	  en	  el	  
Paseo	  Sarasate	  a	  las	  21h.	  Simples	  titulares	  faltos	  de	  aclaración,	  lo	  que	  no	  era	  debido,	  
en	  principio,	  al	  esfuerzo	  de	  sus	  organizadores,	  atareados	  desde	  hacía	  meses	  en	  darlos	  
a	  conocer.	  	  
El	  mismo	  periódico,	  casi	  un	  mes	  antes,	  había	  publicado	  entre	  sus	  páginas	  una	  nota	  
de	  prensa	  donde	  se	  anunciaba	  que	  “con	  motivo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Arte	  que	  se	  han	  
de	  celebrar	  en	  Pamplona	  del	  26	  de	  junio	  al	  3	  de	  julio,	  se	  vienen	  celebrando	  en	  la	  Sala	  
de	   Cultura	   una	   serie	   de	   conferencias	   a	   cargo	   de	   los	   organizadores	   de	   dichos	  
Encuentros,	   Luis	  de	  Pablo,	   compositor,	   y	   José	  Luis	  Alexanco	  pintor	  y	  escultor”14	  cuyo	  
colofón	   sería	   el	   martes	   20	   de	   junio.	   Pero	   no	   apareció	   en	   “Internacional”,	   como	   la	  
anterior,	   sino	   en	   las	   últimas	   páginas	   del	   ejemplar,	   ocupando	   una	   reducida	   columna	  
escrita	   con	   letras	   minúsculas,	   pareciendo	   más	   un	   anuncio	   por	   palabras	   que	   una	  
propuesta	   cultural.	   Después	   de	   esta	   noticia,	   durante	   varias	   semanas	   y	   hasta	   el	   día	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14	  Cit.	  En:	  El  Pensamiento  Navarro.  Viernes,	  9	  de	  junio.	  1972.	  P.	  8.	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antes	   de	   la	   celebración	   de	   los	   mismos,	   no	   volvió	   a	   aparecer	   nada	   relativo	   a	   los	  
Encuentros	  en	  este	  periódico,	  aunque	  fue	  uno	  de	  los	  que	  mayor	  cobertura	  les	  brindó.	  	  
Esta	  falta	  de	  tratamiento	  mediático	  resultaba	  desconcertante,	  pues	  en	  Pamplona	  no	  
eran	  tan	  habituales	   los	  coloquios	  y	   los	  eventos	  artísticos	  contemporáneos	  como	  para	  
no	   glosarlos.	   Aún	   menos,	   si	   se	   tiene	   en	   cuenta	   el	   listado	   de	   artistas	   nacionales	   e	  
internacionales	  ya	  confirmados15	  que	  recalarían	  en	   la	  ciudad	  durante	  una	  semana.	  Ni	  
siquiera	  se	  consideraba	  un	  hecho	  excepcional,	  sino	  que	  se	  vinculaba	  con	  la	  festividad	  
que	   sí	   abría	   todos	   los	   periódicos	   de	   tirada	   regional	   y	   nacional:	   los	   San	   Fermines.	   La	  
proximidad	  en	  el	  tiempo	  (los	  Encuentros	  terminaban	  el	  3	  de	  julio	  y	  éstos	  comenzaban	  
cuatro	   días	   después)	   provocaron	   que	   El   Pensamiento   Navarro,	   de	   nuevo,	   los	  
denominara	  “Encuentros	  de	  arte	  presanferminero”16.	  	  
Nada,	  por	  tanto,	  hasta	  casi	  un	  mes	  después	  cuando,	  el	  domingo	  25	  de	  junio,	  volvió	  
a	   aparecer	   una	   referencia	   en	   este	   medio	   donde	   se	   apuntaba	   el	   programa	   de	  
actividades.	   No	   fue	   ubicada	   en	   “Internacional”,	   tampoco	   en	   “Cultura”,	   sino	   en	   la	  
sección	   de	   “Religión”,	   lo	   que	   apuntala	   la	   idea	   de	   cómo	   las	   visiones	   políticas,	   las	  
creencias	   religiosas,	   las	   cuestiones	   sociales	   y	   las	   relativas	   al	   arte	   se	   hallaban	  
entreveradas	   y	   relacionadas.	   Puede,	   de	   nuevo,	   que	   este	   hecho	   no	   fuese	   algo	  
intencionado	   (comparar	   arte	   y	   religión	   en	   el	   periódico	   o	   ubicar	   ambos	   temas	   en	   el	  
mismo	  lugar),	  pero,	  de	  hecho,	  se	  producía	  y	  permitía	  por	  tanto	  una	  evaluación	  pública	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15	  Todo	  esto	  se	  explicará	  en	  detale	  más	  adelante,	  pero	  baste	  ahora	  con	  citar	  algunos	  nombres	  de	  
diferentes	  disciplinas	  e	  importancia	  capital	  en	  el	  arte	  del	  siglo	  XX:	  John	  Cage,	  Martial	  Raysse,	  Zaj,	  Alain	  
Arias	  Misson,	  Isidoro	  Valcárcel	  Medina,	  Shusaku	  Arakawa	  o	  Steve	  Reich.	  Aún	  así,	  ha	  de	  indicarse	  que	  la	  
relación	  de	  autores	  aparecida	  en	  el	  catálogo	  también	  ha	  resultado	  polémica	  (como	  se	  verá	  en	  detalle	  
con	  posterioridad),	  pues	  se	  ha	  especulado	  mucho	  sobre	  quién	  fue	  y	  quién	  no	  lo	  hizo,	  quién	  envió	  
participación	  y	  quién	  no.	  En	  primer	  lugar,	  la	  presencia	  física	  de	  los	  artistas	  es	  relevante	  si	  es	  afirmativa,	  
es	  decir,	  si	  realmente	  viajaron	  a	  España.	  Pero	  no	  anula	  su	  importancia	  el	  que	  no	  estuvieran	  de	  forma	  
presencial,	  mientras	  hubiera	  representación	  de	  su	  obra.	  Especificar	  esto	  es	  necesario	  porque	  a	  pesar	  de	  
que	  no	  extraña	  que	  en	  las	  diferentes	  bienales,	  ferias	  o	  citas	  artísticas	  internacionales	  no	  exista	  
constancia	  de	  la	  estancia	  de	  los	  creadores	  (excepto	  en	  los	  casos	  de	  acciones,	  happenings	  u	  obras	  que	  así	  
lo	  requieran	  -­‐y	  ni	  siquiera,	  en	  diversas	  ocasiones	  se	  producen	  reeanacments,	  por	  ejemplo),	  en	  lo	  que	  a	  
los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  se	  refiere	  se	  ha	  utilizado	  como	  arma	  arrojadiza	  para	  apuntar	  poca	  
relevancia.	  También	  es	  cierto	  que	  algunos	  de	  los	  agentes	  consultados	  para	  esta	  investigación	  han	  
confesado	  que	  el	  anuncio	  del	  listado	  y	  las	  formas	  en	  que	  lo	  hicieron	  desde	  la	  organización,	  les	  hizo	  creer	  
que	  los	  artistas	  nombrados	  acudirían	  en	  persona,	  aunque	  nunca	  se	  diese	  dicha	  información	  de	  forma	  
explícita.	  En	  cualquier	  caso,	  se	  jugó	  al	  equívoco	  y,	  como	  en	  la	  más	  perfecta	  estrategia	  de	  marketing,	  se	  
creó	  una	  expectación	  donde	  ya	  había	  deseo.	  Porque	  si	  había	  algo	  que	  unía	  a	  toda	  la	  comunidad	  artística	  
española	  en	  1972,	  era	  la	  aspiración	  de	  ver	  escrito	  el	  nombre	  del	  país	  o	  el	  de	  los	  propios	  artistas	  en	  el	  
circuito	  internacional.	  Y	  qué	  mejor	  manera	  de	  hacerlo	  que	  a	  través	  de	  figuras	  incontestables.	  Por	  eso	  la	  
decepción	  fue,	  para	  algunos,	  aún	  mayor.	  
16	  Cit.	  En:	  El  Pensamiento  Navarro.  Jueves,	  8	  de	  junio.	  1972.	  P.	  30.	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equiparada,	  un	  sistema	  de	  relaciones.	  Después	  de	  todo,	  la	  religión	  católica	  organizaba	  
la	  vida	  diaria	  durante	  el	  franquismo	  (algo	  que	  se	  explicará	  con	  detenimiento	  a	  lo	  largo	  
de	   esta	   tesis),	   desde	   el	   nacimiento	   hasta	   la	   muerte	   (mediante	   los	   diferentes	  
sacramentos),	  así	  como	  el	  reconocimiento	  del	  matrimonio,	  única	  opción	  posible	   legal	  
para	  la	  formación	  de	  una	  familia.	  La	  religión	  católica	  era	  considerada,	  además,	  la	  base	  
de	  la	  cultura	  estatal,	  con	  acciones	  fundamentales	  como	  el	  derecho	  a	  la	  censura	  en	  las	  
prácticas	   artísticas	   aplicada	   a	   todo	   aquello	   considerado	   ofensivo.	   Que	   el	   dictador	  
Francisco	  Franco	   fuese	   la	  única	  persona	   junto	  con	  el	  Papa	  en	  Roma	  que	  podía	  hacer	  
sus	   presentaciones	   en	   público	   bajo	   palio,	   simboliza	   a	   la	   perfección	   la	   unión	   entre	  
política	  y	  religión	  en	  España.	  
En	  cualquier	  caso,	  en	  esta	  nota	  se	  leía	  una	  breve	  semblanza	  de	  Luis	  de	  Pablo,	  uno	  
de	   los	   organizadores;	   una	   ficha	   técnica	   del	   arquitecto	   José	   Miguel	   de	   Prada	   Poole,	  
creador	  de	  las	  citadas	  Cúpulas	  Neumáticas;	  y,	  por	  último,	  se	  resumía	  el	  acontecimiento	  
que	  había	  de	   tener	   lugar	  mediante	  un	   texto	   titulado	   “Ante	   los	  Encuentros”,	   firmado	  
por	   Filare17:	   “Se	   trata,	   ni	  más	   ni	  menos,	   que	  mostrar	   ante	   el	   espectador	   pamplonés	  
que	  no	  ha	  recibido	  la	  menor	  preparación	  –y	  por	  esto	  su	  reacción	  es	  tanto	  más	  valiosa-­‐,	  
un	   cúmulo	   de	   obras	   surgidas	   tan	   hoy,	   que	   alguna	  de	   ellas	   nacerán	   ante	   sus	   propios	  
ojos”18.	  Escasas	  y	  ambiguas	  palabras	  que,	  desde	  otros	  medios,	  hacían	  preguntarse	  en	  
qué	  consistirían,	   como	  Francis	  Bartolozzi	  en	  Arriba  España,	  donde	  confesaba	  que	  “la	  
verdad	   es	   que	   todos	   estamos	   un	   poco	   intrigados	   por	   esto	   que	   se	   va	   a	   hacer	   en	  
Pamplona”19.	  
Si	  la	  información	  previa	  a	  dichos	  actos	  fue	  limitada	  en	  la	  prensa	  local,	  en	  la	  nacional	  
tampoco	  fue	  muy	  extensa.	  Cabe	  destacar	  la	  ausencia	  del	  noticiario	  oficial	  del	  régimen,	  
el	  No-­‐Do20,	  por	  varias	  razones	  y	  no	  sólo	  por	  la	  excepcionalidad	  de	  un	  evento	  de	  estas	  
características.	   Por	   un	   lado,	   su	   asistencia	   se	   echaba	   de	   menos	   ante	   la	   abundante	  
presencia	  de	  delegaciones	  extranjeras,	  desde	  el	  americano	  John	  Cage	  a	  los	  vietnamitas	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17	  Seudónimo	  del	  escritor	  Alberto	  Fraile.	  
18	  Cit.	  En:	  El  Pensamiento  Navarro.  Domingo,	  25	  de	  junio.	  1972.	  P.	  16.	  
19	  BARTOLOZZI,	  FRANCIS	  (1972):	  “Los	  Encuentros”.	  Arriba  España.  Domingo	  25	  de	  junio.	  P.	  14.	  
20	  Después	  de	  todo,	  el	  No-­‐Do	  (Noticiarios	  y	  Documentales)	  fue	  creado	  el	  29	  de	  septiembre	  de	  1942	  para	  
suplir	  este	  cometido.	  En	  sus	  actas,	  se	  especifica	  el	  acuerdo	  alcanzado	  por	  la	  Vicesecretaría	  de	  Educación	  
Popular	  para	  desarrollar	  un	  servicio	  de	  difusión	  de	  noticiarios	  y	  reportajes	  filmados	  en	  España	  y	  en	  el	  
extranjero.	  Su	  exhibición	  fue	  obligatoria	  desde	  aquel	  año	  hasta	  1975.	  En:	  TRANCHE,	  RAFAEL	  R.	  y	  
SÁNCHEZ-­‐BIOSCA,	  VICENTE	  (2006):	  NO-­‐DO:  el  tiempo  y  la  memoria.	  Madrid:	  Cátedra,	  Filmoteca	  
Española,	  D.L.	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Trần	   Văn	   Khê.	   Por	   otro,	   la	   cobertura	   informativa	   internacional	   brindada	   por	   países	  
como	  Francia	  o	   Italia	  resaltaba	  aún	  más	  su	  ausencia21.	  También,	  porque	  al	   frente	  del	  
patrocinio	   estaban	   los	   Huarte,	   una	   familia	   respetada	   en	   España	   a	   nivel	   oficial	   y	  
protagonista	   habitual	   del	   noticiario22.	   Y,	   por	   último,	   porque	   desde	   el	   No-­‐Do	   era	  
corriente	   retransmitir	   este	   tipo	   de	   acontecimientos	   para	   mofarse	   de	   ellos,	   como	  
sucedió	   por	   ejemplo	   con	   la	   emisión	   de	   un	   concierto	   de	   Juan	   Hidalgo	   en	   Madrid.	  
Realizado	   junto	   a	   Max	   Neuhaus	   en	   1965,	   fue	   titulado	   por	   dicho	   informativo	   “Un	  
extraño	  concierto”,	  siendo	  calificados	  ambos	  artistas	  de	  “saltimbanquis”23.	  	  
Por	   ello	   no	   ha	   de	   asombrar	   que,	   ante	   la	   carencia	   de	   informaciones	   detalladas,	   la	  
palabra	   más	   repetida	   por	   organizadores,	   espectadores	   o	   críticos	   para	   describir	   la	  
reacción	  suscitada	  por	  los	  Encuentros	  fuera	  “desconcierto”24.	  Todo	  apareció	  mezclado	  
en	  una	  celebración	  repleta	  de	  artistas	  internacionales	  que	  ocupó	  una	  ciudad	  entera	  de	  
la	   España	   franquista.	   Como	   ocurría	   en	   el	   caso	   de	   Jackie	   Onassis,	   las	   valoraciones	  
estéticas	   se	   vieron	   solapadas	   con	   la	   responsabilidad	   social,	   las	   propuestas	   artísticas	  
con	   las	   económicas	   y	   la	   retirada	  de	   ciertas	  obras	   con	   los	   conflictos	  personales,	   todo	  
bajo	  un	  clima	  altamente	  político.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21	  Se	  volverá	  a	  citar	  y	  explicar	  con	  posterioridad,	  pero	  para	  resultar	  claro	  es	  necesario	  apuntar	  algunas	  
notas.	  Los	  encargados	  de	  la	  oficina	  de	  prensa	  fueron	  Carlos	  Alcolea	  y	  Juan	  Manuel	  Bonet,	  que	  
elaboraron	  las	  notas	  para	  los	  periódicos	  locales	  y	  de	  tirada	  nacional.	  De	  la	  prensa	  internacional,	  en	  
especial	  la	  europea	  y	  norteamericana,	  se	  encargó	  Josephine	  Markovitz,	  yugoslava	  radicada	  en	  Francia.	  
Gracias	  a	  Markovitz,	  pero	  sobre	  todo	  a	  la	  relevancia	  internacional	  de	  Luis	  de	  Pablo	  como	  compositor,	  
hubo	  una	  gran	  afluencia	  de	  medios	  extranjeros.	  En	  cierto	  modo,	  fue	  gracias	  a	  la	  presencia	  de	  estos	  
corresponsales	  por	  lo	  que	  los	  Encuentros	  no	  fueron	  abortados,	  pues	  dos	  días	  antes	  de	  la	  inauguración	  el	  
gobierno	  civil	  intentó	  pararlos	  al	  ver	  el	  descontrol	  que	  parecía	  producirse.	  Pero	  ya	  se	  hallaban	  en	  
Pamplona	  televisiones,	  periodistas	  y	  radios	  de	  todos	  los	  puntos	  de	  Europa,	  por	  lo	  que	  decidieron	  seguir	  
adelante	  (en:	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo).	  De	  
la	  prensa	  nacional,	  sólo	  Juan	  Pedro	  Quiñonero,	  responsable	  de	  la	  sección	  “Internacional”	  del	  diario	  ABC,	  
mostró	  interés.	  La	  prensa	  internacional	  valoró	  los	  Encuentros	  de	  manera	  positiva,	  como	  el	  enviado	  de	  Le  
Monde	  Louis	  Dandrel,	  quien	  los	  vinculó	  a	  los	  San	  Fermines	  (como	  habían	  hecho	  desde	  El  Pensamiento  
Navarro)	  para	  describirlos	  como	  “l’explosion	  de	  la	  fête”.	  No	  deja	  de	  resultar	  curiosa,	  en	  cualquier	  caso,	  
esta	  relación	  San	  Fermines/Encuentros	  de	  Pamplona,	  aludiendo	  a	  cierto	  componente	  exótico	  que	  
consideraba	  a	  España	  como	  un	  lugar	  lateral	  en	  los	  debates	  artísticos	  internacionales,	  pero	  interesante	  
por	  su	  “carácter”	  particular.	  Jack	  Gousseland	  hizo	  crónicas	  entusiastas	  para	  París,	  publicadas	  en	  Combat;	  
lo	  mismo	  que	  Mya	  Tanenbaum,	  del	  Corriere  della  Sera,	  en	  Roma;	  quienes	  subrayaron	  el	  papel	  de	  evento	  
excepcional	  de	  los	  Encuentros	  dentro	  de	  la	  España	  franquista.	  	  
22	  La	  relevancia	  de	  los	  Huarte	  en	  el	  contexto	  español	  del	  momento	  será	  explicada	  con	  detenimiento	  más	  
adelante.	  
23	  “Un	  extraño	  concierto”.	  NO-­‐DO.  20	  de	  Diciembre	  de	  1965.	  Archivos	  de	  Radio	  Televisión	  Española.	  
24	  María	  José	  Arribas,	  enviada	  de	  El  Correo  Español	  subtitulaba	  su	  crónica	  del	  día	  28	  de	  junio:	  
“Desconcierto	  del	  público	  ante	  las	  realizaciones	  de	  algunos	  artistas”.	  Continuaba	  diciendo:	  “La	  gente	  
reaccionó	  de	  muy	  diversas	  formas,	  desde	  la	  carcajada	  de	  diversión	  hasta	  el	  insulto.	  Muchos	  
comentaban:	  ¿pero	  dónde	  está	  el	  arte?	  Todos	  se	  sentían	  partícipes	  de	  algo	  diferente”.	  (ARRIBAS,	  MARIA	  
JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  El  Pueblo  Vasco.  Miércoles	  28	  de	  junio.	  P.	  19).	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Los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  se	  convirtieron	  en	  el	  epítome	  de	   los	  planteamientos	  
culturales	  de	  la	  época,	  reflejando	  la	  identidad	  del	  arte	  español	  del	  momento	  para	  dar	  
lugar	   a	  una	   construcción	   sociológica	  múltiple.	   Por	   este	  motivo,	   por	   su	  dificultad	   a	   la	  
hora	  de	  aprehenderlos	  y	  el	   terreno	  minado	  que	  parecen	  conformar,	  su	  existencia	  ha	  
sido	  escamoteada	  con	  frecuencia,	  viéndose	  reducida	  su	  importancia	  en	  los	  manuales	  al	  
uso	  de	  Historia	  del	  Arte	  español	  dedicados	   a	   la	   segunda	  mitad	  del	   siglo	  XX,	   como	   si	  
nunca	  hubieran	  existido	  o	  hubieran	  sido	  una	  anécdota25.	  	  
Por	  otra	  parte	  y	  por	  las	  mismas	  razones,	  se	  construyeron	  distintas	  narrativas	  que	  los	  
establecieron	  como	  un	  lugar	  confuso,	  difícil	  de	  historiografiar,	  configurado	  a	  través	  de	  
relatos	   muy	   distintos 26 ,	   haciendo	   de	   la	   oralidad	   y	   del	   testimonio	   un	   método	  
necesario27.	  Porque	  fueron	  reflejo	  y	  culmen	  de	  todas	  las	  complejidades	  anotadas	  en	  la	  
agenda	  nacional,	   incluidas	  aquellas	  abordadas	  de	  forma	  pasiva28.	  También	  porque,	  el	  
prestigio	   actual	   del	   que	   goza	   el	   arte	   conceptual	   elaborado	   desde	   contextos	  
considerados	  “periféricos”29,	  provoca	  que	  todos	  hayan	  querido	  estar	  en	  un	  evento	  que	  
parece	  diseñado	  para	  una	  investigación	  crítica.	  Una	  idea	  que	  situaría	  a	  España	  dentro	  
de	  las	  geografías	  canónicas	  de	  la	  Historia	  del	  Arte30.	  Los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  por	  
tanto,	  entendidos	  como	  algo	  que	  va	  más	  allá	  de	  una	  reflexión	  sobre	  lo	  que	  se	  produjo	  
a	  nivel	  artístico	  para	   indicar	   los	  posibles	  conocimientos	  que	  de	  política	  o	  sociedad	  se	  
daban	  en	  ese	  mismo	  momento.	  O,	  más	  bien,	  para	  entender	  que	  la	  disciplina	  “arte”	  no	  
es	   un	   estamento	   cerrado,	   sino	   conectado	   con	   otras	   realidades	   (políticas,	   sociales,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25	  Tal	  y	  como	  se	  ha	  explicado	  en	  la	  nota	  a	  pie	  de	  página	  número	  1	  de	  este	  estudio.	  
26	  Algo	  que	  se	  abordará	  en	  la	  tesis	  en	  diferentes	  capítulos.	  
27	  Es	  por	  ello	  que	  esta	  tesis	  hace	  especial	  hincapié	  en	  las	  entrevistas	  mantenidas	  con	  diferentes	  actores	  
que	  formaron	  parte	  de	  los	  Encuentros.	  Historias	  y	  testimonios	  que	  son	  contrastados	  con	  otra	  
información	  (notas	  de	  prensa,	  críticas	  de	  la	  época,	  revistas,	  catálogos,	  análisis	  a	  posteriori),	  ya	  que	  han	  
ido	  variando	  a	  lo	  largo	  de	  este	  tiempo.	  Esta	  circunstancia	  (el	  cambio	  y	  las	  contradicciones	  producidas	  en	  
los	  contenidos	  de	  sus	  declaraciones)	  es	  tomado	  aquí	  como	  una	  herramienta	  excepcional	  para	  valorar	  la	  
importancia	  y	  recepción	  que	  los	  Encuentros	  han	  tenido	  a	  lo	  largo	  de	  este	  tiempo.	  
28	  Desde	  cuestiones	  relacionadas	  con	  teoría	  de	  género	  a	  visiones	  ecosistémicas,	  algo	  que	  será	  detallado	  
con	  posterioridad.	  
29	  Como	  ha	  sucedido,	  por	  ejemplo,	  con	  el	  auge	  de	  las	  investigaciones	  referidas	  al	  arte	  conceptual	  
soviético	  de	  la	  que	  es	  buena	  muestra	  el	  éxito	  de	  la	  exposición	  La  Ilustración  Total.  Arte  Conceptual  de  
Moscú  1960-­‐1990	  (Comisario:	  Boris	  Groys.	  Octubre	  2008-­‐	  Enero	  2009.	  Fundación	  Juan	  March,	  Madrid).	  
30	  Esta	  postura	  fue	  discutida	  por	  el	  autor	  de	  esta	  tesis	  con	  el	  fallecido	  José	  Luis	  Brea	  a	  través	  de	  mails	  y	  
debates	  personales.	  Brea	  apuntaba	  que	  una	  de	  las	  consideraciones	  sobre	  los	  Encuentros	  que	  mayor	  
estupor	  le	  causaban	  era	  su	  evaluación	  como	  algo	  epigonal	  (cierre	  del	  arte	  experimental	  en	  España)	  o	  
testimonial	  (un	  ejemplo	  más	  de	  arte	  conceptual	  en	  el	  mundo).	  Pensaba	  que	  los	  Encuentros	  tenían	  una	  
entidad	  y	  unas	  consideraciones	  muy	  particulares	  que	  permitían	  testear	  muchos	  otros	  campos.	  No	  eran	  
un	  capítulo	  más	  de	  una	  historia	  general,	  sino	  una	  oportunidad	  de	  reescribir	  desde	  el	  principio	  otras	  
historias.	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económicas,	   simbólicas)	   para	   las	   que	   la	   idea	   de	   laboratorio	   se	   configura	   como	   una	  
herramienta	  fundamental.	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2. Laboratorios:   Intereses,   movilizaciones   y  
topologías  
Como	   ya	   ha	   sido	   señalado,	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   se	   convirtieron	   en	   un	  
inmenso	   laboratorio	   donde	   examinar	   y	   evaluar	   múltiples	   investigaciones:	   las	  
relacionadas	  con	  el	  establecimiento	  de	   la	  democracia	  en	  España	  a	   través	  del	  arte;	   la	  
inserción	   o	   exclusión	   de	   estas	   prácticas	   en	   el	   panorama	   artístico	   internacional;	   su	  
continuidad	  y	  líneas	  de	  ruptura	  con	  el	  contexto	  cultural;	  o	  la	  recepción	  de	  los	  eventos	  
por	   parte	   del	   público	   y	   de	   la	   prensa.	   Antes,	   ha	   de	   ser	   clarificado	   el	   concepto	   de	  
laboratorio.	  	  
La	   definición	   comúnmente	   compartida	   de	   laboratorio	   es	   la	   que	   describe	   este	  
espacio	   como	   un	   lugar	   con	   una	   mecánica	   de	   trabajo	   y	   una	   topología	   precisas31.	   El	  
primer	  paso	  en	   la	   consideración	  de	  este	  espacio	   consiste	  en	  un	  desplazamiento	  que	  
lleve	  el	  fenómeno	  desde	  su	  medio	  natural	  a	  otro	  espacio	  para	  producir	  un	  verdadero	  
conocimiento:	   es	   decir,	   recogiendo	   el	  material,	   las	   declaraciones	   y	   las	   publicaciones	  
para	  contrastarlas	  y	  tratar	  de	  reelaborar	  nuevas	  condiciones	  de	  contorno.	  Es	  decir,	  un	  
espacio	  distinto	  que	  permita	  su	  evaluación.	  Liberado	  de	  sus	  competencias	  exteriores,	  
muestra	   entonces	   sus	   leyes	   vitales,	   sus	   fuerzas	   y	   sus	   debilidades.	   Mediante	   este	  
conocimiento	   de	   su	   comportamiento	   se	   hará	   evidente	   cómo	   pueden	   articularse	  
nuevos	   campos	   de	   experimentación	   para	   elaborar	   nuevos	  métodos	   de	   inscripción	   y	  
registro.	  Después,	  se	  moviliza	  de	  nuevo	  el	  laboratorio	  para	  llevarlo	  a	  la	  sociedad	  para	  
que,	  al	  entrar	  en	  contacto,	  pueda	  ser	  analizado	  y	  puedan	  comprobarse	  sus	  resultados.	  	  
Esta	  sería	   la	  definición	  oficial	  de	  laboratorio	  bajo	  un	  enfoque	  “internalista”32,	  pero	  
tal	   y	   como	   indica	   Bruno	   Latour33,	   esto	   no	   es	   exactamente	   así.	   Como	   sucedía	   en	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona,	  no	   se	  da	  un	  espacio	   aislado	   y	   aséptico	   apartado,	   sino	  que	  
todo	   está	   enlazado.	   El	   laboratorio	   es	   un	   inmenso	   espacio	   de	   controversias	   donde	  
visualizar	  diferentes	  planteamientos	  que	  se	  dan,	  de	  hecho,	  en	  toda	  la	  sociedad.	  No	  hay	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31	  KNORR-­‐CETINA,	  K.D.	  (1983):	  The  Ethnographic  Study  of  Scientific  Work:  Towards  a  Constructivist  
Interpretation  of  Science.  Oxford:	  Pergamon	  Press.	  
32	  KNORR-­‐CETINA,	  K.D.	  (1981):	  The  Manufacture  of  Knowledge:  An  Essay  on  the  Constructivist  and  
Contextual  Nature  of  Science.  Oxford:	  Pergamon	  Press.	  
33	  LATOUR,	   BRUNO	   (1983):	   “Give	   me	   a	   laboratory	   and	   I	   will	   raise	   the	   world”.	   Science   Observed:  
Perspectives  on  the  Social  Study  of  Science.  K.	  Knorr-­‐Cetina	  y	  M.	  Mulkay	  (eds.).	  Londres:	  Sage.	  Pp.	  141-­‐
170.	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un	   afuera	   y	   un	   adentro	   absolutamente	   separados,	   son	   tan	   importantes	   las	  
declaraciones	   que	   se	   establecen	   desde	   el	   laboratorio	   como	   las	   charlas	   internas,	   los	  
marcos	  administrativos,	  las	  contradicciones	  inherentes	  al	  proceso	  o	  la	  recepción	  de	  su	  
información34.	  Y	  eso	  es	  lo	  que	  permite	  analizar	  y	  evaluar	  su	  importancia,	  promoviendo	  
formas	  de	  disidencia	  y	  emancipación,	  habilitando	  protocolos35	  y	  configurando	  espacios	  
políticos.	  Porque	  la	  idea	  laboratorizada	  plantea	  cada	  caso	  de	  estudio	  como	  una	  esfera	  
de	  experimentación.	  Lo	  que	  ocurre	  en	  el	  laboratorio	  se	  considera	  una	  modelización	  de	  
procesos	   más	   extensos	   e	   invisibles.	   El	   conocimiento	   laboratorizado	   se	   da	   en	   las	  
relaciones	   existentes	   entre	   los	   diferentes	   cambios	   de	   escala,	   en	   su	   método	   de	  
comunicación,	  en	  los	  lugares	  de	  recepción	  de	  esta	  información,	  en	  su	  socialización,	  en	  
la	  relación	  con	  las	  legislaciones	  existentes,	  en	  el	  sistema	  de	  archivo	  y	  clasificación,	  en	  la	  
gestión	   del	   deseo	   y	   en	   la	   localización	   de	   lo	   que	   es	   un	   discurso	   hegemónico	   o	   de	  
autoridad.	  No	  hay	  macro	  sociedades	  que	  reciban	  o	  emitan	  los	  discursos,	  sino	  que	  los	  
diferentes	  cambios	  de	  escala	  forman	  y	  articulan	  el	  mensaje36.	  	  
Estos	   cambios	   y	   recepciones,	   visibles	   a	   lo	   largo	   de	   esta	   tesis	   a	   través	   de	   las	  
diferentes	  declaraciones,	  entrevistas,	  apariciones	  en	  prensa	  o	   interpretaciones	  de	   las	  
obras	   y	   de	   los	   eventos,	   son	   fundamentales	   para	   la	   constitución	   del	  marco	   político	   y	  
ideológico.	   Es	   donde	   sucede	   la	   emancipación,	   porque	   entre	   los	   diferentes	  mensajes	  
emitidos	  por	  el	  aparato	  del	  poder	  (ya	  sean	  los	  cargos	  políticos,	  eclesiásticos,	  judiciales	  
o,	   en	   una	   visión	   más	   amplia,	   los	   organizadores,	   artistas,	   críticos	   y	   periodistas	  
destacados	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona)	   y	   la	   sociedad	   receptora	   (ya	   sean	  
espectadores,	   investigadores	   o	   sociedad	   en	   general),	   existe	   una	   gruesa	   piel	   de	  
construcciones	  sociales	  en	   las	  que	  dichos	  mensajes	  son	  confundidos,	  reprogramados,	  
disputados,	   hibridados,	   disentidos	   y	   recombinados.	   Como	   señalaban	   Robert	   Venturi,	  
Denise	  Scott	  Brown	  y	  Steven	  Izenour	  en	  1977,	  al	  afrontar	  una	   investigación	  sobre	  un	  
contexto	   ideológico,	   simbólico,	  político	  y	   social	  es	  necesario	   suspender	   los	   juicios	  de	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34	  LYNCH,	  M.	  (1982):	  Art  and  Artefact  in  Laboratory  Science:  A  Study  of  Shop  Work  and  Shop  Talk  in  a  
Research  Laboratory.  Londres:	  Routledge	  and	  Kegan	  Paul.	  
35	  Un	  conjunto	  de	  reglas	  que	  se	  reelaboran	  de	  manera	  continua	  a	  través	  de	  diversas	  experiencias	  
simbólicas,	  crematísticas	  y	  sociales	  (DEAR,	  PETER	  (1995):	  Discipline  and  Experience:  The  Mathematical  
Way  in  the  Scientific  Revolution.  Chicago:	  University	  of	  Chicago	  Press).	  
36	  WOOLGAR,	  S.	  (1981):	  “Interests	  and	  Explanation	  in	  the	  Social	  Study	  of	  Science”.	  Social  Studies  of  
Science.  11/3.	  Pp.	  365-­‐94.	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valor	  previos37.	   Se	  debe	  evitar	   la	  mirada	  por	  encima	  del	  hombro	  a	   todo	  aquello	  que	  
parece	  marginal	  y	  recurrir	  a	  la	  observación	  minuciosa	  de	  cómo	  una	  realidad	  concreta	  
es	  parte	  de	  un	  extenso	  tejido	  de	  relaciones	  que	  contiene	  canales	  de	  hegemonía,	  pero	  
también	  archipiélagos	  de	  alternativa,	  ironía,	  desatención	  y	  disidencia	  para	  comprender	  
sus	  sistemas	  formativos	  y	  de	  dependencia.	  	  
Es	  decir,	  los	  variados	  sistemas	  de	  relación	  propuestos	  desde	  el	  arte	  (los	  Encuentros	  
de	   Pamplona)	   no	   son	   subculturas	   ajenas	   a	   un	   contexto	   global,	   sino	   posiciones	   de	  
conocimiento	  conectadas	  entre	  sí,	  hibridadas	  y	  contaminadas,	  de	  las	  que,	  en	  definitiva,	  
no	   es	   posible	   establecer	   enjuiciamientos	   morales	   únicos,	   en	   los	   que	   siempre	  
encontraremos	   micro-­‐espacios	   de	   descoordinación.	   Aquí,	   cada	   agente	   implicado	   es	  
considerado	   como	   esencial	   para	   construir	   la	   historia	   y	   su	   significado,	   ya	   sean	   los	  
artistas,	   los	  organizadores,	   los	  críticos	  o	  los	  espectadores.	  Y	  es	  que,	  tal	  y	  como	  relata	  
Jacques	   Rancière38,	   el	   espectador	   nunca	   ha	   sido	   un	   receptor	   pasivo,	   sino	   un	   sujeto	  
emancipado.	  La	  emancipación	  comienza	  cuando	  se	  cuestiona	  la	  oposición	  entre	  mirar	  
y	  actuar,	  cuando	  se	  comprende	  que	  las	  evidencias	  que	  estructuran	  de	  esa	  manera	  las	  
relaciones	  del	  decir,	  el	  ver	  y	  el	  hacer	  pertenecen	  a	  la	  estructura	  de	  la	  dominación	  y	  de	  
la	   sujeción.	   Comienza	   cuando	   se	   comprende	   que	   mirar	   es	   también	   una	   acción	   que	  
confirma	   o	   que	   transforma	   esa	   distribución	   de	   las	   posiciones.	   El	   espectador	   actúa,	  
observa,	  selecciona,	  compara,	  interpreta.	  
Para	   ello,	   es	   crucial	   al	   describir	   contextos	   socio-­‐tecnológicos	   como	   los	   del	   arte,	  
conectados	  pero	  cargados	  de	  geografías	  diversas,	  explotar	  los	  hallazgos	  descriptivos	  de	  
la	  teoría	  de	   la	  red	  de	  actores39,	  al	  señalar	   la	   importancia	  tanto	  de	  humanos	  como	  de	  
no-­‐humanos	  (obras,	  notas	  de	  prensa,	  recepción	  por	  parte	  de	  la	  crítica,	  marcos	  físicos	  
de	  la	  exposición,	  cotilleos,	  legislaciones)	  y	  los	  discursos	  asociados	  a	  ellos	  para	  proponer	  
una	   visión	   simétrica	   donde	   todos	   estos	   actores	   tengan	   la	   misma	   relevancia	   en	   la	  
configuración	  de	  lo	  social.	  Una	  obra	  de	  arte	  y	  su	  visión	  obtienen	  el	  mismo	  potencial	  en	  
la	  elaboración	  de	  los	  discursos	  que,	  por	  ejemplo,	  las	  declaraciones	  del	  artista	  sobre	  el	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37	  VENTURI,	  R.;	  SCOTT-­‐BROWN,	  D.;	  IZENOUR,	  S.	  (2008):	  Aprendiendo  de  Las  Vegas.  El  simbolismo  
olvidado  de  la  forma  arquitectónica.	  Barcelona:	  Gustavo	  Gili.	  
38	  RANCIÈRE,	  JACQUES	  (2010):	  El  espectador  emancipado.  Trad.	  Ariel	  Dilon.	  Castellón:	  Ellago	  Ediciones,	  
S.L.	  
39	  LATOUR,	  BRUNO	  (1992):	  Ciencia  en  acción.  Cómo  seguir  a  los  científicos  e  ingenieros  a  través  de  la  
sociedad.	  Barcelona:	  Labor.	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sentido	   de	   sus	   proyectos	   o	   la	   realidad	   circundante.	   La	   parte	   fundamental	   de	   esta	  
consideración	   recae	   en	   las	   redes	   que	   se	   establecen	   a	   la	   hora	   de	   producir	   un	  
conocimiento,	   no	   desvinculándolo	   de	   su	   contexto,	   sino	   conectándolo	   con	   los	  
diferentes	   registros	   y	   niveles	   de	   realidad.	   Nadie	   actúa	   sólo,	   todos	   los	   elementos	   se	  
convierten	  en	  interlocutores	  válidos.	  Ya	  no	  hay	  humanos	  y	  no-­‐humanos,	  sino	  agencias,	  
y	  su	  conexión	  genera	  agencias	  compartidas.	  
Es	   lo	   que	   Gilbert	   Durand	   denomina	   “trayecto	   antropológico”40	  para	   explicar	   la	  
relación	   entre	   subjetividad	   y	  medio	   objetivo,	   a	   la	   hora	   de	   dar	   cuenta	   de	   la	   creación	  
simbólica	   e	   imaginaria	   en	   el	   ámbito	   de	   la	   representación,	   a	   través	   de	   agencias	  
compartidas,	   constituidas	   en	   particulares	   espacios	   y	   tiempos,	   donde	   otros	   actores	   -­‐
grupos,	   individuos,	   objetos-­‐	   están	   implicados.	   Los	   distintos	   elementos	   contribuyen	   a	  
crear	  esa	   fluidez	  entre	  ámbitos,	   categorías	  y	   relaciones,	  al	   tiempo	  que	  son	  utilizados	  
para	   gestionar	   las	   consecuencias	   de	   dicha	   fluidez,	   y	   son	   también	   protagonistas	   de	  
muchas	   de	   las	   tensiones	   que	   dicha	   coexistencia	   origina.	   Partiendo	   de	   este	  
reconocimiento	   del	   papel	   de	   lo	   material,	   de	   la	   importancia	   de	   las	   mediaciones	  
objetuales,	   la	   vida	   social	   se	   revela	   como	   un	   ecosistema	   que	   permite	   una	   visión	  
entrelazada	   del	   conjunto	   de	   procesos	  materiales	   y	   flujos	   que	   forman,	   constituyen	   y	  
extienden	  el	  carácter	  reticular	  de	  las	  relaciones	  sociales,	  algo	  que	  no	  sólo	  atañe	  a	   las	  
personas,	   sino,	   como	   se	   ha	   detallado,	   a	   todo	   lo	   no	   humano	   (legislaciones,	   objetos,	  
procesos	  inmateriales)41.	  
Los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   “laboratorizados”	   permiten,	   por	   tanto,	   no	   sólo	  
considerar	  aspectos	  estéticos	  o	  denominaciones	  pertenecientes	  al	  campo	  del	  arte	  en	  
el	   estado	   español	   o	   en	   el	   contexto	   internacional,	   sino	   cuestionar	   consideraciones	  
políticas,	  económicas,	  sociales,	  simbólicas	  o	  de	  construcción	  de	  identidad	  que	  generan	  
un	  mayor	  conocimiento	  crítico,	  tanto	  del	  momento	  como	  de	   la	  contemporaneidad.	  Y	  
muy	  especialmente	  de	  un	  hecho	  que	  marcaría	  el	  contexto	  socioeconómico,	  político	  y	  
administrativo	  del	  estado	  en	  los	  años	  inmediatamente	  posteriores:	  el	  advenimiento	  de	  
la	  democracia	  en	  España.	  Elementos	  constitutivos	  de	  los	  procesos	  democráticos	  como	  
la	   participación	   efectiva,	   la	   igualdad	   de	   voto,	   la	   comprensión	   clara,	   el	   control	   de	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40	  DURAND,	  G.	  (2005):	  Las  estructuras  antropológicas  del  imaginario.	  Madrid:	  FCE.	  
41	  LASÉN	  DÍAZ,	  AMPARO	  (2006):	  ‘Lo	  social	  como	  movilidad:	  usos	  y	  presencia	  del	  teléfono	  móvil’.	  Política  
y  sociedad.	  Vol.	  43.	  Num	  2.	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agenda	  o	   la	   inclusión	  de	   los	  adultos	  se	  dieron	  en	   los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  desde	  
diferentes	   ámbitos.	   Un	   concepto,	   el	   de	   democracia,	   que	   debería	   tomarse	   de	   una	  
manera	   particular	   (el	   caso	   concreto	   en	   España);	   pero	   también	   general	   o	   abierto,	  
designando	   “lo	   político”	   ya	   que,	   como	   señala	   Giorgio	   Agamben,	   el	   concepto	   de	  
democracia	  trasciende	  en	  la	  contemporaneidad	  sus	  elementos	  concretos	  para	  pasar	  a	  
designar	  todo	  lo	  deseable	  en	  el	  campo	  político42.	  	  
De	   hecho,	   en	   España,	   durante	   el	   régimen	   franquista,	   democracia	   será	   la	   palabra	  
utilizada	   para	   hablar	   de	   cambios	   en	   el	   gobierno	   durante	   el	   boom	   económico	   de	   los	  
años	   sesenta,	   al	   ser	   presentada	   desde	   los	   órganos	   de	   poder	   del	   régimen	   dictatorial	  
como	   una	   “democracia	   orgánica”.	   Esto	   es,	   un	   sistema	   político	   en	   el	   que	   la	  
representación	  popular	  no	  se	  ejerce	  a	  través	  del	  sufragio	  universal	  sino	  a	  través	  de	  las	  
relaciones	   “naturales”	   como	   la	   familia,	   el	   municipio	   y	   el	   sindicato.	   Rechaza	   el	  
parlamentarismo	   y	   los	   partidos	   políticos,	   siendo	   una	   forma	   bajo	   la	   que	   presentar	   la	  
dictadura	  con	  un	  cariz	  aparentemente	  participado.	  En	  este	  caso	  se	  tratará	  más	  de	  un	  
concepto	   ligado	  a	  una	  nueva	   terminología	  que	  a	  una	   realidad	  concreta,	  en	  cualquier	  
caso,	  reveladora43.	  	  
En	   suma,	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   como	   un	   espacio	   laboratorizado	   de	  
hibridación	   y	   transformación,	   elementos	   que,	   en	   palabras	   de	   Homi	   K.	   Bhabha,	  
permiten	   la	  emancipación:	  “Las	  estrategias	  de	  hibridación	  revelan	  un	  movimiento	  de	  
extrañamiento	   en	   la	   inscripción	   “autorizada”	   y	   hasta	   autoritaria	   del	   signo	   cultural.	  
Cuando	   el	   precepto	   intenta	   objetivarse	   como	   un	   conocimiento	   generalizado	   o	   una	  
práctica	  normalizadora	  hegemónica,	  la	  estrategia	  o	  discurso	  híbrido	  abre	  un	  espacio	  de	  
negociación	  donde	  el	  poder	  es	  desigual	  pero	  su	  articulación	  puede	  ser	  equívoca.	  Dicha	  
negociación	  no	  es	  ni	  asimilación	  ni	  colaboración,	  y	  hace	  posible	  el	  surgimiento	  de	  una	  
agencia	  “intersticial”	  que	  rechaza	  la	  representación	  binaria	  del	  antagonismo	  social.	  Las	  
agencias	  híbridas	  encuentran	   su	  voz	  en	  una	  dialéctica	  que	  no	  busca	   la	   supremacía	  o	  
soberanía	   cultural.	   Despliegan	   la	   cultura	   parcial	   de	   la	   cual	   surgen	   para	   construir	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42	  AGAMBEN,	  GIORGIO	  (2010):	  “Notas	  preliminares	  sobre	  el	  concepto	  de	  democracia”.	  Democracia  en  
suspenso.	   Trad.	  Tomás	  Fernández	  Aúz	  y	  Beatriz	  Eguibar.	  Presentación	  y	   revisión	  de	   Javier	  Bassas	  Vila.	  
Madrid:	  Casus	  Belli.  
43	  QUESADA	  MARCO,	  SEBASTIÁN	  (1997):	  Diccionario  de  civilización  y  cultura  españolas.  Madrid:	  Akal.	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visiones	  de	  comunidad	  y	  versiones	  de	  memoria	  histórica	  que	  dan	  forma	  narrativa	  a	  las	  
posiciones	  minoritarias	  que	  ocupan;	  el	  afuera	  del	  adentro:	  la	  parte	  en	  el	  todo”44.	  
	  
	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44	  BHABHA,	  HOMI	  K.	  (2003):	  “El	  entre-­‐medio	  de	  la	  cultura”.	  Cuestiones  de  identidad  cultural.  Stuart	  Hall	  
y	  Paul	  du	  Gay	  (comps.).	  Trad.	  Horacio	  Ons.	  Madrid:	  Amorrortu	  Editores.	  P.	  103.	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3.  Democracia  
3.1.  Definiciones  e  historia  
Durante	  la	  década	  de	  los	  sesenta	  y	  los	  setenta	  del	  siglo	  XX,	  en	  España,	  para	  buena	  
parte	   de	   la	   población,	   el	   concepto	   de	   “democracia”	   y	   su	   instauración	   en	   el	   régimen	  
político	  será	  equiparado	  al	  de	  “política	  deseable”45.	  Esta	  consideración	  se	  abordará	  de	  
manera	   detallada	   en	   el	   siguiente	   punto,	   relativo	   al	   marco	   social,	   económico,	  
administrativo	   y	   político	   del	   estado	   español	   desde	   la	   posguerra	   hasta	   la	   Transición,	  
pero	  es	  necesario	  antes	  clarificar	  algunos	  conceptos	  relativos	  al	  término	  “democracia”.	  
Obviamente	  en	  España,	  bajo	  una	   férrea	  dictadura	  que	   legislaba	  y	  controlaba	  todos	  y	  
cada	   uno	   de	   los	   actos	   de	   sus	   ciudadanos,	   la	   democracia	   era	   inexistente.	   Pero	   las	  
formas	   de	   resistencia	   que	   durante	   cuarenta	   años	   se	   ejercieron	   de	   manera	   diversa,	  
obligan	  a	  analizar	  las	  partes	  consideradas	  esenciales	  en	  la	  construcción	  de	  un	  régimen	  
democrático.	   Partes	   que,	   de	   manera	   continua,	   aparecerán	   en	   el	   desarrollo	   de	   los	  
Encuentros	   de	   Pamplona,	   de	  manera	   activa	   o	   pasiva,	   y	   que	   obligan	   a	   ser	   detalladas	  
aquí	  para	  permitir	  su	  comprensión	  clara.	  
El	   sociólogo	   especialista	   en	   estudios	   democráticos	   Charles	   Tilly	   señala	   que	   la	  
democratización	   es	   un	   proceso	   dinámico	   que	   siempre	   permanece	   incompleto46.	   La	  
organización	   de	   seguimiento	   de	   la	   democracia	   con	   base	   en	   Nueva	   York,	   EE.UU.,	  
Freedom	  House,	  asigna	  anualmente	  a	  cada	  país	  reconocido	  en	  el	  mundo	  valores	  de	  1	  
(alto)	  a	  7	  (bajo)	  en	  derechos	  políticos	  y	  libertades	  civiles47,	  resumidos	  en	  los	  siguientes	  
puntos:	  	  
Derechos  políticos.  
1. ¿Es	  elegido	  el	  jefe	  del	  Estado	  y/o	  el	  jefe	  de	  Gobierno	  u	  otra	  jefatura	  mediante	  
elecciones	  libres	  e	  imparciales?	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45	  De	  hecho,	  como	  ya	  se	  ha	  comentado	  y	  se	  explicará	  en	  detalle	  más	  adelante,	  el	  propio	  régimen	  
dictatorial	  de	  Franco	  utilizará	  el	  concepto	  de	  “democracia”	  en	  su	  renovación	  de	  gobierno	  durante	  estas	  
décadas,	  bajo	  el	  concepto	  de	  “democracia	  orgánica”.	  
46	  TILLY,	  CHARLES	  (2010):	  Democracia.	  Trad.	  Raimundo	  Viejo	  Viñas.	  Madrid:	  Akal	  Universitaria.	  P.	  29.  
47	  GASTIL,	  RAYMOND	  DUNCAN	  (1991):	  “The	  Comparative	  Survey	  of	  Freedom,	  Experiences	  and	  
Suggestions”.	  En:INKELES,	  ALEX	  (ed.).	  On  Measuring  Democracy:  Its  Consequences  and  Concomitants.	  
New	  Brunswick,	  Nueva	  jerseey:	  Transaction.	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2. ¿Son	   elegidos	   los	   representantes	   legislativos	   mediante	   elecciones	   libres	   e	  
imparciales?	  
3. ¿Existen	   leyes	   electorales	   imparciales,	   oportunidades	   iguales	   para	   hacer	  
campaña,	  votaciones	  imparciales	  y	  recuento	  de	  votos	  honestos?	  
4. ¿Son	   capaces	   los	   votantes	  de	  dotar	   a	   sus	   representantes	   libremente	  elegidos	  
con	  un	  poder	  real?	  
5. ¿Tiene	  la	  gente	  el	  derecho	  a	  organizarse	  en	  diferentes	  partidos	  políticos	  u	  otras	  
agrupaciones	   políticamente	   competitivas	   de	   su	   elección	   y	   está	   abierto	   el	  
sistema	   a	   la	   aparición	   y	   desaparición	   de	   tales	   partidos	   o	   agrupaciones	  
competitivas?	  
6. ¿Existe	   un	   voto	   de	   oposición	   significativo,	   un	   poder	   opositor	   de	   facto	   y	   la	  
posibilidad	  realista	  para	  la	  oposición	  de	  aumentar	  su	  apoyo	  o	  alcanzar	  el	  poder	  
por	  medio	  de	  las	  elecciones?	  
7. ¿Es	   libre	   la	   gente	   de	   la	   dominación	   del	   ejército,	   los	   poderes	   extranjeros,	   los	  
partidos	   totalitarios,	   las	   jerarquías	   religiosas,	   las	   oligarquías	   económicas	   o	  
cualquier	  otro	  grupo	  poderoso?	  
8. ¿Disponen	   razonablemente	   los	   grupos	   culturales,	   étnicos,	   religiosos	   y	   otras	  
minorías	   de	   autodeterminación,	   autogobierno,	   autonomía	   o	   participación	  
mediante	  un	  consenso	  informal	  en	  el	  proceso	  de	  toma	  de	  decisiones?	  
9. (Discrecional)	   En	   las	  monarquías	   tradicionales	   que	   tienen	   partidos	   o	   proceso	  
electoral,	  el	  sistema:	  ¿provee	  de	  consulta	  al	  pueblo,	  anima	   la	  discusión	  de	   las	  
políticas	  y	  facilita	  el	  derecho	  de	  petición	  al	  gobernante?	  
10. (Discrecional)	   ¿Está	   cambiando	   de	  manera	   deliberada	   el	   gobierno	   o	   el	   poder	  
ocupante	   la	   composición	   étnica	   de	   un	   país	   o	   territorio	   de	   tal	   modo	   que	  
destruya	  una	  cultura	  o	  incline	  el	  balance	  político	  a	  favor	  de	  otro	  grupo?	  
Libertades  civiles.  
1. ¿Existe	  libertad	  de	  reunión,	  manifestación	  y	  discusión	  abierta	  en	  público?	  
2. ¿Existe	   libertad	   de	   organización	   política	   o	   casi-­‐política,	   incluyendo	   partidos	  
políticos,	   organizaciones	   civiles,	   grupos	   ad	   hoc	   sobre	   asuntos	   concretos	   y	  
demás?	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3. ¿Existen	  sindicatos	  y	  organizaciones	  campesinas	  o	  equivalentes	  libres	  y	  hay	  una	  
negociación	  colectiva	  efectiva?	  ¿Existen	  organizaciones	  profesionales	  y	  otras	  de	  
carácter	  privado	  libres?	  
4. ¿Existen	  una	  magistratura	  independiente?	  
5. ¿Prevalece	  el	  Estado	  de	  derecho	  en	  los	  asuntos	  civiles	  y	  penales?	  ¿Es	  tratada	  la	  
población	  de	  igual	  manera	  bajo	  la	  ley?	  ¿Se	  encuentra	  la	  policía	  bajo	  control	  civil	  
directo?	  
6. ¿Existe	  la	  protección	  del	  político,	  el	  encarcelamiento	  injustificado,	  el	  exilio	  o	  la	  
tortura,	  ya	  sea	  por	  grupos	  que	  apoyan	  o	  se	  enfrentan	  al	  sistema?	  ¿Se	  está	  libre	  
de	  la	  guerra	  y	  las	  insurgencias?	  
7. ¿Se	  está	  libre	  de	  la	  corrupción	  y	  la	  indiferencia	  extrema	  del	  gobierno?	  
8. ¿Existe	  la	  discusión	  pública	  y	  privada?	  
9. ¿Existe	   la	   autonomía	   personal?	   ¿Controla	   el	   Estado	   el	   viaje,	   la	   elección	   de	   la	  
residencia	   o	   la	   elección	   del	   empleo?	   ¿Se	   está	   libre	   del	   adoctrinamiento	   y	   la	  
dependencia	  excesiva	  del	  Estado?	  
10. ¿Está	   seguros	   los	   derechos	   de	   propiedad?	   ¿Disponen	   los	   ciudadanos	   del	  
derecho	  a	  establecer	  negocios	  privados?	  ¿Está	  la	  actividad	  empresarial	  privada	  
excesivamente	   influenciada	   por	   los	   funcionarios	   del	   gobierno,	   las	   fuerzas	   de	  
seguridad	  o	  el	  crimen	  organizado?	  
11. ¿Existen	   libertades	   personales	   de	   carácter	   social	   que	   incluyan	   la	   igualdad	   de	  
género,	  la	  elección	  del	  cónyuge	  y	  el	  tamaño	  de	  la	  familia?	  
12. ¿Existe	   la	   igualdad	  de	  oportunidad,	   incluyendo	  estar	   libre	  de	   la	  explotación	  o	  
dependencia	  de	   terratenientes,	  patronos,	   líderes	  sindicales,	  burócratas	  u	  otro	  
tipo	  de	  obstáculos	  para	  compartir	  las	  ganancias	  económicas	  legítimas?48	  	  
El	  caso	  español,	  el	  que	  acogía	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  en	  1972,	  marcaría	  todas	  
estas	   preguntas	   como	   negativas	   en	   relación	   a	   aquellas	   referidas	   a	   la	   posibilidad	   de	  
libertad	  de	  elección;	  y	  positivas	  aquellas	  que	  abordan	  el	  control	  del	  estado	  sobre	   los	  
individuos	  en	   las	   libertades	  de	  acción	  más	  básicas.	  Señalaría	   la	  ausencia	  de	  procesos	  
democráticos	   dentro	   de	   sus	   marcos	   oficiales,	   apuntando	   muchas	   de	   estas	  
consideraciones	  como	  deseables	  dentro	  de	  un	  contexto	  mayor.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48	  Lista	  de	  Freedom	  House.	  En:	  KARATNYCKY,	  ADRIAN	  (ed.)	  (2000):	  Freedom  in  the  World:  The  Annual  
Survey  of  Political  Rights  &  Civil  Liberties  1999-­‐2000.  Nueva	  York:	  Freedom	  House.	  Pp.	  583-­‐585.	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En	   cualquier	   caso,	   esta	   no	   es	   la	   única	   definición	   de	   democracia	   que	   puede	   ser	  
operativa	   para	   el	   análisis.	   En	   general,	   quienes	   observan	   la	   democracia	   y	   la	  
democratización	  eligen,	  implícita	  y	  explícitamente,	  entre	  cuatro	  tipos	  de	  definiciones:	  
constitucional,	   sustantiva,	   procedimental	   y	   procesal 49 .	   Es	   relevante	   designarlas	   y	  
exponerlas	   porque,	   si	   bien	   España	   no	   cumplía	   con	   ninguno	   de	   los	   requisitos	   bajo	   el	  
régimen	   de	   Franco,	   sin	   embargo,	   habrá	   diferentes	   situaciones	   en	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona	  que	  pongan	  en	  crisis	  todas	  estas	  situaciones.	  
Un	   enfoque	   constitucional	   se	   concentra	   en	   las	   leyes	   que	   aprueba	   un	   régimen	   en	  
todo	  lo	  relativo	  a	  la	  actividad	  política.	  De	  esta	  suerte	  se	  puede	  observar	  a	  lo	  largo	  de	  la	  
historia	   y	   reconocer	   las	   diferencias	   entre	   oligarquías,	   monarquías,	   repúblicas	   y	   una	  
serie	  de	  otros	  tipos	  contrastando	  sus	  acuerdos	  legales.	  Entre	  las	  democracias,	  además,	  
podemos	   distinguir	   entre	   monarquías	   constitucionales,	   sistemas	   presidenciales	   y	  
acuerdos	   centrados	   en	   el	   parlamento,	   por	   no	  mencionar	   variaciones	   tales	   como	   las	  
estructuras	  federales	  contrapuestas	  a	  las	  unitarias.	  El	  caso	  de	  España	  sería	  contrario	  a	  
esta	  definición	  de	  democracia	  basado	  en	  un	  enfoque	  constitucional.	  	  
Los	  enfoques	  sustantivos	  se	  fijan	  en	  las	  condiciones	  de	  vida	  y	  política	  que	  promueve	  
un	   determinado	   régimen:	   ¿Promueve	   tal	   régimen	   el	   bienestar	   humano,	   la	   libertad	  
individual,	   la	   seguridad,	   la	   equidad,	   la	   igualdad	   social,	   la	   deliberación	   pública	   y	   la	  
resolución	   pacífica	   de	   los	   conflictos?	   De	   nuevo,	   el	   estado	   franquista	   se	   encontraría	  
desplazado	  de	  esta	  definición.	  
Los	  defensores	  de	  las	  definiciones	  procedimentales	  identifican	  una	  limitada	  serie	  de	  
prácticas	   gubernamentales	   para	   determinar	   si	   un	   régimen	   se	   puede	   calificar	   como	  
democrático.	  La	  mayoría	  de	   los	  observadores	  procedimentales	  centra	  su	  atención	  en	  
las	   elecciones,	   preguntando	   si	   elecciones	   genuinamente	   competitivas	   que	   impliquen	  
grandes	   cantidades	   de	   ciudadanos	   producen	   de	   manera	   regular	   cambios	   en	   las	  
políticas	  y	  el	  personal	  de	  gobierno,	  algo	  ausente	  en	  las	  políticas	  del	  régimen	  autoritario	  
español.	  
Los	  enfoques	  de	  corte	  procesal	  sobre	   la	  democracia	  difieren	  significativamente	  de	  
las	   aproximaciones	   constitucionales,	   sustantivas	   y	   procedimentales.	   Son	   los	   más	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49	  TILLY,	  CHARLES	  (2010).	  Op.  Cit.	  P.	  38.	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completos.	  Identifican	  una	  serie	  mínima	  de	  procesos	  que	  deben	  estar	  continuamente	  
en	  marcha	  para	  que	  una	  situación	  pueda	  ser	  calificada	  como	  democracia.	  Después	  de	  
todo,	  el	  concepto	  de	  “democracia”	  varía	  según	  el	  entorno	  y	  el	  periodo	  histórico,	  por	  lo	  
que	  su	  definición	  y	  aplicaciones	  debe	  también	  mutar	  al	  ser	  revisado.	  Este	  enfoque	  será	  
abordado	   más	   adelante	   para	   detectar	   los	   diferentes	   niveles	   de	   participación	   y	  
representación	   que	   suponen	   la	   democracia,	   todos	   ellos	   opuestos	   a	   las	   políticas	  
franquistas	   en	   el	   estado	   español,	   pero	   que	   pueden	   detectarse	   en	   diferentes	  
situaciones	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	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3.2.  Elementos  constitutivos  y  marco  sociopolítico  
internacional  
Es	  necesario	  clarificar	   los	  elementos	  constitutivos	  de	  democracia	  para	  analizar	  sus	  
diferentes	   aplicaciones.	   En	   un	   enunciado	   clásico,	   Robert	   Dahl 50 	  estipulaba	   cinco	  
criterios	  de	  corte	  procesal	  de	  la	  democracia,	  proponiendo:	  
-­‐ Participación  efectiva:	  antes	  de	  que	  una	  política	  sea	  adoptada	  mediante	  
la	  asociación,	  todos	  los	  miembros	  deben	  tener	  oportunidades	  iguales	  y	  
efectivas	  para	  poder	  dar	  a	  conocer	  a	   los	  demás	  miembros	  sus	  visiones	  
acerca	  de	  cómo	  debería	  ser	  una	  política.	  
-­‐ Igualdad  de  voto:	  cuando	  se	  acerca	  el	  momento	  en	  que	  se	  debe	  adoptar	  
finalmente	  una	  decisión	   sobre	   una	  política,	   cada	  miembro	  debe	   tener	  
una	  oportunidad	  igual	  y	  efectiva	  para	  votar	  y	  todos	  los	  votos	  deben	  ser	  
computados	  por	  igual.	  
-­‐ Comprensión   clara:	   dentro	   de	   límites	   de	   tiempo	   razonables,	   cada	  
miembro	   debe	   tener	   oportunidades	   efectivas	   e	   iguales	   para	   aprender	  
acerca	   de	   las	   políticas	   alternativas	   relevantes	   y	   sus	   probables	  
consecuencias.	  
-­‐ Control   de   la   agenda:	   los	   miembros	   deben	   tener	   la	   oportunidad	  
exclusiva	   de	   decidir	   cómo,	   y	   si	   lo	   deciden,	   qué	   cuestiones	   deben	   ser	  
incluidas	   en	   la	   agenda.	   De	   esta	   suerte,	   el	   proceso	   democrático	  
requerido	  por	  los	  tres	  criterios	  precedentes	  nunca	  se	  cierra.	  Las	  políticas	  
de	   asociación	   siempre	   están	   abiertas	   al	   cambio	   a	   través	   de	   sus	  
miembros,	  si	  así	  lo	  deciden.	  
-­‐ Inclusión   de   los   adultos:	   todos	   o	   prácticamente	   todos	   los	   residentes	  
permanentes	   adultos	   deberían	   disponer	   de	   los	   plenos	   derechos	   de	  
ciudadanía	  que	  están	   implicados	  por	   los	  cuatro	  primeros	  criterios.	  Con	  
anterioridad	   al	   siglo	   XX	   este	   criterio	   era	   inaceptable	   para	   la	   práctica	  
totalidad	  de	  los	  defensores	  de	  la	  democracia.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50	  DAHL,	  Robert	  A.	  (1998):	  On  Democracy.	  New	  Haven,	  Connecticut:	  Yale	  University	  Press.	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El	   tipo	   de	   democracia	   que	   Dahl	   denomina	   “democracia	   poliárquica”	   pone	   en	  
marcha	   seis	   instituciones	   distintivas:	   cargos	   electos;	   elecciones	   libres,	   imparciales	   y	  
regulares;	   libertad	   de	   expresión;	   fuentes	   de	   información	   alternativa;	   autonomía	  
asociativa;	  y	  ciudadanía	  inclusiva.	  
Todas	   estas	   consideraciones	   deben	   ser	   tenidas	   en	   cuenta	   dentro	   de	   un	   marco	  
cronológico,	  geográfico	  y	  sociopolítico	  internacional	  relacionado	  con	  estos	  conceptos	  y	  
que	   llegan	   hasta	   ahora:	   las	   décadas	   de	   los	   sesenta	   y	   setenta	   en	   Europa	   y	   las	  
discusiones	   globales	   sobre	   diferentes	   procesos	   democráticos	   que	   se	   dieron.	   Un	  
momento	  histórico	  denominado,	  de	  hecho,	  “el	  momento	  de	  la	  socialdemocracia”51.	  Un	  
contexto	   cercano	   a	   España	   en	   lo	   geográfico,	   pero	   muy	   alejado	   en	   cuanto	   a	   las	  
decisiones	   que	  desde	   el	   aparato	   del	   poder	   se	   tomaron.	  No	   es	   objetivo	   de	   esta	   tesis	  
hacer	  una	  historia	  de	  la	  posguerra	  europea,	  pero	  si	  es	  necesario	  resaltar	  algunos	  de	  los	  
hechos,	  debates	  y	  cuestionamientos	  políticos	  que	  se	  dieron	  a	  lo	  largo	  del	  mundo	  y	  que	  
encontraron	  su	  correlato	  en	  muchas	  de	  las	  propuestas	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  
Las	   décadas	   de	   los	   sesenta	   y	   setenta	   representaron	   el	   apogeo	   del	   denominado	  
Estado	   Europeo	   y	   la	   revisión	   de	   las	   pluralidades	   estatales	   soviético-­‐comunistas.	   En	  
Europa	  occidental,	  la	  relación	  del	  ciudadano	  con	  el	  Estado	  a	  lo	  largo	  del	  siglo	  anterior	  
había	   constituido	   un	   compromiso	   cambiante	   entre	   las	   necesidades	   militares	   y	   las	  
reivindicaciones	   políticas:	   los	   derechos	  modernos	   de	   unos	   ciudadanos	   con	  un	   recién	  
adquirido	  derecho	  al	  voto,	  contrarrestados	  con	  las	  antiguas	  obligaciones	  de	  defender	  
el	  reino.	  Pero	  a	  partir	  de	  1945	  esa	  relación	  se	  caracterizó	  cada	  vez	  más	  por	  un	  denso	  
tejido	   de	   prestaciones	   sociales	   y	   estrategias	   económicas	   por	   el	   cual	   era	   el	   Estado	   el	  
que	  estaba	  al	  servicio	  de	  los	  ciudadanos	  y	  no	  al	  contrario52.	  
En	  años	  posteriores,	   las	  amplias	  ambiciones	  de	  los	  Estados	  del	  bienestar	  europeos	  
irían	  perdiendo	  parte	  de	  su	  atractivo,	  entre	  otros	  motivos	  porque	  no	  podían	  ya	  cumplir	  
sus	   promesas:	   el	   desempleo,	   la	   inflación,	   el	   envejecimiento	   de	   la	   población	   y	   la	  
ralentización	  de	  la	  economía	  impusieron	  unos	  límites	  insoslayables	  a	  los	  esfuerzos	  de	  
los	  Estados	  por	  cumplir	  con	  parte	  de	  su	  trato.	  Las	  transformaciones	  de	  los	  mercados	  de	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51	  JUDT,	  TONY	  (2008):	  Postguerra.  Una  historia  de  Europa  desde  1945.	  Trad.	  Jesús	  Cuéllar	  y	  Victoria	  E.	  
Gordo	  del	  Rey.	  Madrid:	  Taurus.	  	  
52	  HOBSBAWM,	  ERIC	  (1998):	  Historia  del  siglo  XX.  Trad.	  Juan	  Faci,	  Jordi	  Ainaud	  y	  Carme	  Castells.	  Buenos	  
Aires:	  Grijalbo	  Mondadori.	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capitales	  internacionales	  y	  las	  comunicaciones	  electrónicas	  frustraron	  la	  capacidad	  de	  
los	  gobiernos	  para	  planificar	  y	  aplicar	  las	  políticas	  económicas	  domésticas.	  Y,	  lo	  que	  es	  
más	  importante,	  la	  propia	  legitimidad	  del	  Estado	  intervencionista	  se	  vio	  menoscabada:	  
a	  escala	  nacional	  por	  los	  rigores	  y	  las	  ineficiencias	  de	  los	  organismos	  y	  las	  empresas	  del	  
sector	   público;	   y,	   en	   el	   extranjero,	   por	   la	   incontrovertible	   evidencia	   del	   mal	  
funcionamiento	  económico	  y	  la	  represión	  política	  de	  los	  Estados	  socialistas	  del	  bloque	  
soviético.	  
En	  cualquier	  caso,	  de	  los	  años	  que	  van	  desde	  el	  final	  de	  la	  Segunda	  Guerra	  Mundial	  
hasta	   1973,	   se	   incrementa	   el	   papel	   del	   Estado	   al	   servicio	   de	   los	   ciudadanos	   en	   el	  
panorama	  europeo.	  Entre	  1950	  y	  1973,	  el	  gasto	  del	  gobierno	  se	  elevó	  de	  un	  27,6	  por	  
ciento	  a	  un	  38,8	  por	  ciento	  del	  producto	  interior	  bruto	  en	  Francia;	  del	  30,4	  por	  ciento	  
al	  42	  por	  ciento	  en	  Alemania	  Occidental;	  del	  34,2	  por	  ciento	  al	  41,5	  por	  ciento	  en	  el	  
Reino	  Unido;	  y	  del	  26,8	  por	  ciento	  al	  45,5	  por	  ciento	  en	  Holanda	  (en	  un	  momento	  en	  el	  
que	  dicho	  producto	  interior	  bruto	  estaba	  creciendo	  a	  un	  ritmo	  más	  rápido	  que	  nunca).	  
La	   mayor	   parte	   con	   diferencia	   del	   aumento	   de	   este	   gasto	   fue	   a	   parar	   a	   seguros,	  
pensiones,	   salud,	   educación	   y	   vivienda.	   En	   Escandinavia	   la	   proporción	   de	   la	   renta	  
nacional	   destinada	   a	   la	   seguridad	   social	   se	   elevó	   un	   250	   por	   ciento,	   también	   en	  
Dinamarca	  y	  Suecia,	  entre	  1950	  y	  1973.	  En	  Noruega	  se	  triplicó.	  Sólo	  en	  Suiza	  la	  parte	  
del	  PIB	  gastada	  por	  el	  Estado	  se	  mantuvo	  comparativamente	  baja	  (no	  alcanzó	  el	  30	  por	  
ciento	   hasta	   1980),	   pero	   incluso	   allí	   contrastaba	   con	   la	   cifra	   de	   1938,	   anterior	   a	   la	  
guerra,	  de	  sólo	  el	  6,8	  por	  ciento.	  
La	   historia	   de	   éxitos	   del	   estado	   del	   bienestar	   europeo	   de	   la	   postguerra	   fue	  
acompañado	  en	  todas	  partes	  de	  un	  reforzamiento	  del	  papel	  del	  sector	  público.	  Pero	  la	  
naturaleza	  de	   la	   implicación	  del	  Estado	  varió	  considerablemente.	  En	   la	  mayoría	  de	   la	  
Europa	  continental,	  el	  Estado	  evitó	  la	  propiedad	  directa	  de	  la	  industria	  (si	  bien	  no	  del	  
transporte	   público	   o	   las	   comunicaciones),	   y	   optó	   por	   ejercer	   un	   control	   indirecto,	   a	  
menudo	  a	  través	  de	  organismos	  teóricamente	  autónomos,	  como	  el	  IRI	  (Instituto	  por	  la	  
Reconstrucción	  Industrial)	  en	  Italia.	  
Por	  otro	  lado,	  la	  moral	  y	  la	  gestión	  de	  las	  políticas	  relacionadas	  con	  el	  cuerpo	  y	  usos	  
sociales	   experimenta	   un	   cambio.	   La	   iglesia	   católica,	   hasta	   entonces	   de	   gran	   poder	   e	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influencia	  en	  Europa,	  comienza	  un	  repliegue	  intelectual	  que	  se	  irá	  acrecentando	  en	  la	  
generación	  del	  baby  boom  (los	  nacidos	  tras	  la	  Segunda	  Guerra	  Mundial).	  No	  ayudaba	  
en	  su	  aceptación	   la	  notoria	  vinculación	  del	  papa	  Pío	  XII	   (1939-­‐1958),	  Eugenio	  Pacelli,	  
con	  el	  fascismo	  y	  con	  los	  regímenes	  autoritarios	  de	  Alemania	  e	  Italia	  durante	  la	  guerra.	  
Así	  como	  el	  apoyo	  directo	  al	  régimen	  dictatorial	  de	  Franco	  en	  España	  y	  a	  la	  dictadura	  
militar	  de	  Salazar	  en	  Portugal.	  
La	   legislación	  y	  opiniones	   sobre	   las	   cuestiones	   referentes	  a	   la	   familia,	   la	   conducta	  
moral	   o	   los	   libros	   o	   las	   películas	   inapropiadas	   (basta	   con	   recordar	   que,	   entre	   las	  
películas	  prohibidas	  y	  autores	  desaconsejados,	  se	  encontraban	  algunos	  participantes	  a	  
los	   Encuentros	   de	  Pamplona,	   como	   Luis	   Buñuel),	   se	   distancian	  de	   los	   ciudadanos	  de	  
esta	  generación.	  Tras	   la	  muerte	  de	  Pacelli,	  su	  sucesor,	  el	  papa	  Juan	  XXIII,	  convocó	  un	  
nuevo	  Concilio	  Vaticano	  para	  abordar	  estas	  dificultades	  y	  actualizar	  las	  actitudes	  de	  la	  
Iglesia.	  El	  Concilio	  Vaticano	   II	  se	  convocó	  el	  11	  de	  octubre	  de	  1962.	  Por	  medio	  de	  él,	  
durante	   los	   próximos	   años	   se	   transformaría	   no	   sólo	   la	   liturgia	   y	   el	   lenguaje	   de	   la	  
cristiandad	  católica	   (en	  sentido	   literal,	   ya	  que	  deja	  de	  usarse	  el	   latín	  para	   la	  práctica	  
diaria	  en	  la	  iglesia)	  sino	  también	  la	  respuesta	  de	  la	  Iglesia	  a	  la	  cotidianeidad.	  Se	  puso	  de	  
relieve	  que	  la	  Iglesia	  ya	  no	  se	  oponía	  a	  la	  democracia	  liberal,	  las	  economías	  mixtas,	  la	  
ciencia	   moderna,	   el	   pensamiento	   racional	   e	   incluso	   la	   política	   laica.	   Encontró	   una	  
fuerte	   oposición	   entre	   sus	   propias	   filas,	   como	   manifestó	   públicamente	   el	   entonces	  
sacerdote	   en	   Cracovia	   y	   posterior	   Papa	   Juan	   Pablo	   II,	   Karol	   Wojtyla.	   De	   cualquier	  
modo,	   la	   relación	   entre	   religión	   y	   política	   quedó	   separada,	   algo	   constatable	   en	  
cuestiones	   como	   el	   derecho	   al	   aborto	   y	   la	   liberalización	   del	   divorcio	   ya	   que,	   al	   ser	  
sometidos	   a	   votación	   entre	   la	   población	   en	   países	   tradicionalmente	   católicos	   (como	  
Italia,	   Francia	   o	   Alemania	   Occidental),	   el	   resultado	   fue	   la	   aprobación	   de	   dichos	  
derechos.	  	  
En	  este	  sentido,	  es	  reveladora	  la	  trayectoria	  de	  la	  Ley	  de	  Publicaciones	  Obscenas	  en	  
Gran	   Bretaña.	   Aprobada	   en	   1959,	   permitía	   que	   las	   obras	   de	   literatura	   no	   fueran	  
tachadas	   de	   atentar	   contra	   la	  moral	   pública	   si	   se	   argumentaba	   su	   interés	   literario	   y	  
social.	  En	  octubre	  de	  1960	  se	  produjo	  el	  célebre	  caso	  de	  El  amante  de  Lady  Chatterley,  
en	  la	  que	  se	  llevó	  a	  juicio	  a	  la	  editorial	  Penguin	  Books	  por	  publicar	  en	  Gran	  Bretaña	  la	  
primera	   versión	   íntegra	   de	   la	   novela	   de	  D.H.	   Lawrence.	   Penguin	   fue	   absuelta	   de	   los	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cargos	   de	   obscenidad	   y,	   a	   partir	   de	   ese	   momento,	   la	   autoridad	   moral	   del	   sistema	  
británico	   experimentó	   un	   cambio	   progresivo53.	   Se	   legalizó	   el	   juego,	   cuatro	   años	  
después	  se	  abolió	  la	  pena	  de	  muerte,	  se	  acometieron	  la	  introducción	  de	  las	  clínicas	  de	  
planificación	   familiar	   financiadas	   por	   el	   Estado,	   la	   reforma	   sobre	   la	   ley	   de	  
homosexualidad	   (hasta	   entonces	   prohibida)	   y	   la	   legalización	   del	   aborto	   en	   1967,	   así	  
como	  la	  abolición	  de	  la	  censura	  teatral	  al	  año	  siguiente.	  A	  ello	  seguiría	  en	  1969	  la	  Ley	  
del	  Divorcio.	   Poco	  a	  poco,	   estas	   leyes	   fueron	  emuladas	   a	   lo	   largo	  de	   toda	   la	   Europa	  
noroccidental.	  
Por	   otro	   lado,	   el	   papel	   del	   Estado	   en	   los	   aspectos	   culturales	   creció	   durante	   las	  
décadas	   de	   los	   sesenta	   y	   los	   setenta.	   El	   amplio	   consenso	   europeo	   occidental	   de	   la	  
época	   mantenía	   que	   sólo	   el	   Estado	   contaba	   con	   los	   recursos	   para	   satisfacer	   las	  
necesidades	   culturales	   de	   sus	   ciudadanos.	   Era	   responsabilidad	   de	   una	   autoridad	  
pública	   competente	   proporcionar	   sustento	   cultural	   a	   sus	   ciudadanos	   tanto	   como	  
comida,	  alojamiento	  y	  empleo.	  Aunque	  trataba	  de	  evitarse	  el	  intervencionismo,	  buena	  
parte	  de	  estos	  apoyos	  fueron	  vistos	  (a	  veces	  de	  manera	  real,	  otras	  figurada)	  como	  una	  
manera	   de	   control	   por	   parte	   del	   estado	   de	   la	   libertad	   cultural.	   Este	   es	   uno	   de	   los	  
motivos	  por	  los	  que	  durante	  esta	  década,	  las	  visiones	  contraculturales	  logran	  un	  gran	  
auge,	   al	   margen	   de	   las	   iniciativas	   propias	   de	   la	   autoridad	   pública.	   Se	   auguraban	  
revoluciones	  que	  tuvieron	  lugar	  a	  lo	  largo	  de	  estas	  dos	  décadas.	  
A	  mediados	  de	  la	  década	  de	  1960,	  el	  impacto	  social	  de	  la	  explosión	  demográfica	  de	  
la	  postguerra	  se	  dejaba	  sentir	  ya	  en	  todas	  partes.	  Europa	  estaba	  llena	  de	  jóvenes	  –en	  
Francia,	   en	   1968,	   la	   generación	   de	   los	   estudiantes,	   personas	   entre	   16	   y	   24	   años,	  
sumaba	   8	  millones,	   lo	   que	   representaba	   el	   16,1	   por	   ciento	   de	   la	   población	   total.	   El	  
crecimiento	   económico	   de	   los	   estados	   europeos	   garantizaba	   el	   empleo,	   la	  
alimentación	  y	  la	  vivienda.	  La	  educación	  y	  las	  ideologías	  que	  se	  ponían	  en	  juego	  en	  los	  
centros	  educativos,	  se	  convirtieron	  en	  punto	  esencial	  de	  los	  debates.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53	  Como	  señaló	  el	  poeta	  Philip	  Larkin	  en	  su	  poema	  Annus  Mirabilis:  “Sexual  intercouse  began/  In  
nineteen  sixty-­‐three/  (which  was  rather  late  for  me)/  Between  the  end  of  the  Chatterley  ban/  And  the  
Beatles’first  LP”	  (Las	  relaciones	  sexuales	  comenzaron/	  en	  1963/	  (muy	  tarde	  para	  mí)/	  entre	  el	  final	  de	  la	  
prohibición	  de	  Chatterley/	  y	  el	  primer	  LP	  de	  los	  Beatles”.	  En:	  LARKIN,	  PHILIP	  (1974):  High  Windows.	  
London:	  Faber	  &	  Faber.	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Entre	   1956	   y	   1968,	   el	   marxismo	   empezó	   a	   experimentar	   un	   cambio	   en	   su	  
apreciación,	   frente	   a	   la	   dominante	   socialdemocracia	   de	   los	   estados	   europeos	  
occidentales.	  El	  comunismo	  estalinista	  había	  caído	  en	  desgracia,	  en	  especial	  desde	  las	  
represiones	   de	   1956.	   Los	   partidos	   comunistas	   iban	   perdiendo	   progresivamente	  
adscriptores.	  El	  marxismo	  oficial	  se	  encontraba	  desacreditado,	  pero	  al	  mismo	  tiempo	  
existía	  un	  interés	   intelectual	  y	  académico	  por	  aquellas	  partes	  de	  la	  herencia	  marxista	  
que	   podían	   diferenciarse	   de	   la	   herencia	   soviética.	   Se	   empiezan	   a	   revalorizar	   figuras	  
como	   la	  de	  Trotski,	  György	   Lukacs,	  Karl	   Korsch,	  Otto	  Bauer,	  Rudolf	  Hilferding	   y	  Rosa	  
Luxemburgo,	  así	   como	  Mao	  y	   la	  Revolución	  Cultural	  China,	  pero	  en	  especial	  Antonio	  
Gramsci.	  Todos	  ellos,	  muy	  diferentes	  entre	  sí,	  discutían	   la	   línea	   leninista	  oficial	  hasta	  
entonces.	  En	  el	  curso	  de	  la	  década	  de	  1960,	  todos	  ellos	  fueron	  reeditados	  o	  editados	  
por	  primera	  vez	  en	  numerosos	  idiomas.	  	  
Este	   es	   el	   contexto	   en	   el	   que	   tiene	   lugar	  Mayo	  del	   68	   en	   Francia,	   fundamentales	  
para	  buena	  parte	  de	  los	  participantes	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  instalándose	  en	  
el	   imaginario	   colectivo.	   Los	   sucesos	  de	   la	  primavera	   tuvieron	   comienzo	  en	  Nanterre,	  
que	   albergaba	   diferentes	   colegios	   mayores	   de	   las	   universidades	   parisinas.	   Eran	  
gratuitos	   y	   estas	   dependencias	   no	   sólo	   eran	   ocupadas	   por	   estudiantes.	   En	   enero	   de	  
1968	  se	  expulsó	  a	  uno	  de	  sus	   inquilinos	  por	  no	  ser	  estudiante	  de	   la	  universidad	  y	  se	  
amenazó	  de	  expulsión	  a	  otro	  estudiante,	  Daniel	  Cohn-­‐Bendit,	  por	  insultar	  a	  un	  ministro	  
del	   Gobierno	   durante	   una	   visita	   (François	   Missoffe,	   Ministro	   de	   la	   Juventud).	   A	  
continuación	  se	  produjeron	  manifestaciones	  y,	  el	  22	  de	  marzo,	  tras	  el	  arresto	  de	  unos	  
estudiantes	  que	  habían	  atacado	  el	  edificio	  de	  American	  Express	  en	  el	  centro	  de	  París,	  
se	   organizó	   un	   movimiento,	   uno	   de	   cuyos	   líderes	   era	   Cohn-­‐Bendit.	   Dos	   semanas	  
después,	  el	  campus	  de	  Nanterre	  se	  cerró	  debido	  a	  posteriores	  enfrentamientos	  de	  los	  
estudiantes	  con	   la	  policía,	  y	  el	  movimiento	  se	  trasladó	  a	   los	  edificios	  de	   la	  Sorbona	  y	  
sus	  alrededores,	  en	  el	  centro	  de	  París.	  
La	  ocupación	  estudiantil	  de	  la	  Sorbona	  y	  las	  posteriores	  barricadas	  y	  choques	  con	  la	  
policía,	  especialmente	  de	  las	  noches	  del	  10	  al	  11	  y	  del	  24	  al	  25	  de	  mayo,	  los	  llevaron	  a	  
cabo	  representantes	  de	  la	  Jeunesse	  Communiste	  Révolutionnaire	  (trotskista),	  así	  como	  
por	  representantes	  de	  sindicatos	  establecidos	  de	  estudiantes	  y	  de	  jóvenes	  profesores	  
universitarios.	   Había	   multitud	   de	   posicionamientos,	   no	   todos	   ligados	   al	   marxismo,	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siendo	  fundamentales	  los	  adscritos	  al	  anarquismo	  y	  al	  Situacionismo	  (un	  movimiento,	  
el	  de	  la	  Internacional	  Situacionista,	  que	  será	  explicado	  en	  detalle	  con	  posterioridad,	  ya	  
que	  muchos	   de	   sus	   textos	   fueron	   repartidos	   por	   primera	   vez	   en	   España	  durante	   los	  
Encuentros,	   configurándose	   como	  una	   lectura	  esencial	  para	  entender	  muchos	  de	   los	  
acontecimientos	  que	  tuvieron	   lugar	  en	  Pamplona).	  Algunos	   les	  acusaron	  de	  “hijos	  de	  
papá”,	  como	  hizo	  el	  líder	  del	  PCF	  Georges	  Marchais,	  al	  pertenecer	  en	  su	  mayoría	  a	  la	  
clase	  media,	  pero	   también	   recibieron	  apoyos	  de	   trabajadores,	   fábricas	   y	   campesinos	  
de	  otras	  partes	  de	  Francia	  y	  Europa.	  
Georges	   Pompidou,	   primer	   ministro	   del	   gobierno	   de	   Charles	   de	   Gaulle,	   decidió	  
retirar	   a	   la	   policía,	   tras	   los	   primeros	   enfrentamientos.	   La	   preocupación	   cundió	   en	   el	  
gobierno	  tras	   las	  sucesivas	  huelgas	  y	  encierros	  en	  lugares	  de	  trabajo	  que	  a	  finales	  de	  
mayo	   tenían	   paralizada	   a	   toda	   Francia.	   Algunas	   de	   las	   primeras	   protestas	   –la	   de	   los	  
reporteros	   de	   la	   Televisión	   y	   Radio	   Francesa,	   por	   ejemplo-­‐	   se	   dirigían	   contra	   sus	  
responsables	   políticos	   por	   censurar	   la	   cobertura	   del	   movimiento	   estudiantil	   y,	   en	  
particular,	  la	  excesiva	  brutalidad	  de	  algunos	  policías	  antidisturbios.	  Pero	  a	  medida	  que	  
la	   huelga	   general	   se	   extendió	   a	   las	   fábricas	   de	   aviones	   de	   Toulouse,	   las	   industrias	  
petroquímicas	  y,	  lo	  que	  resultaba	  más	  alarmante,	  a	  las	  inmensas	  factorías	  de	  Renault	  
de	   los	  alrededores	  del	  propio	  París,	  empezó	  a	  quedar	  claro	  que	  estaba	  en	  juego	  algo	  
más	  que	  una	  serie	  de	  protestas	  universitarias.	  
Las	   huelgas,	   las	   sentadas,	   las	   ocupaciones	   de	   oficinas,	   las	   manifestaciones	   y	  
marchas	  paralizaron	  Francia.	  Había	  multitud	  de	  proclamas,	  pero	  algo	  les	  unificaba:	  más	  
allá	  de	  condiciones	   laborales	   se	  pretendía	  cambiar	   su	  modo	  de	  vida,	   como	  se	  puede	  
ver	   en	   panfletos,	   manifiestos	   y	   discursos 54 .	   Tras	   la	   represión	   policial	   de	   los	  
antidisturbios,	  De	  Gaulle	   convocó	  un	   referéndum	  en	  1969	   sobre	   su	   gestión,	   que	   fue	  
desaprobado	  por	  la	  población,	  se	  inició	  un	  intento	  de	  descentralización	  del	  gobierno	  y	  
finalmente	  se	  retiró	  de	  la	  vida	  política.	  En	  cualquier	  caso,	  los	  acontecimientos	  de	  mayo	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54	  Por	  ejemplo,	  las	  pintadas	  en	  los	  diferentes	  escenarios	  de	  Mayo	  del	  68:	  “Tomemos	  en	  serio	  la	  
revolución,	  pero	  no	  nos	  tomemos	  en	  serio	  a	  nosotros	  mismos”,	  “No	  es	  una	  revolución	  majestad,	  es	  una	  
mutación”,	  “Bajo	  los	  adoquines,	  la	  playa”,	  “La	  burguesía	  no	  tiene	  más	  placer	  que	  el	  de	  degradarlos	  
todos”,	  “La	  imagiación	  al	  poder”,	  “Decreto	  el	  estado	  de	  felicidad	  permanente”,	  “Prohibido	  prohibir”,	  
“Cambiar	  la	  vida,	  transformar	  la	  sociedad”,	  “La	  vida	  está	  más	  allá”,	  “Digo	  no	  a	  la	  revolución	  con	  
corbata”,	  “No	  queremos	  un	  mundo	  donde	  la	  garantía	  de	  no	  morir	  de	  hambre	  se	  compensa	  por	  la	  
garantía	  de	  morir	  de	  aburrimiento”.	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del	  68	  pueden	  ser	  leídos	  en	  diferentes	  claves.	  Desde	  las	  legislaciones	  posteriores	  sobre	  
materias	  como	  el	  aborto	  o	  el	  divorcio	  en	  Francia,	  hasta	  la	  condición	  de	  los	  trabajadores	  
o	  las	  políticas	  colonialistas.	  En	  cualquier	  caso,	  estos	  hechos	  quedaron	  en	  el	  imaginario	  
colectivo	  como	  un	  espectro	  deseante	  que	  marcó	  a	  toda	  una	  generación55.	  
Pero	  estas	  revueltas	  no	  fueron	  las	  únicas	  que	  propusieron	  un	  cambio	  de	  paradigma	  
en	   la	  década	  de	   los	   sesenta	   y	   setenta.	  Antes,	   en	  Checoslovaquia,	   se	  produjeron	  una	  
serie	   de	   manifestaciones	   y	   cambios	   que	   impulsaron	   las	   protestas	   parisinas	   y	   se	  
enmarcaron	   dentro	   de	   los	   diferentes	   debates	   sobre	   alternativas	   políticas	   que	   se	  
estaban	   poniendo	   en	   juego	   de	   manera	   mundial.	   A	   finales	   de	   los	   años	   50	   había	  
comenzado	  en	  Checoslovaquia	  (dentro	  de	  los	  países	  satélites	  de	  la	  Unión	  Soviética),	  un	  
tímido	  cambio	  auspiciado	  bajo	  el	  mandato	  de	  Antonin	  Novotny.	  Siguiendo	  el	   liderato	  
moscovita	  de	  Nikita	  Khruschev	  (Secretario	  General	  del	  Partido	  Comunista	  de	  la	  Unión	  
Soviética	   desde	   1953	   hasta	   1964),	   Novotny	   proclamó	   la	   concreción	   del	   socialismo	   y	  
una	   nueva	   constitución.	   Se	   rehabilitó	   a	   las	   víctimas	   de	   las	   purgas	   estalinistas	   y	   se	  
produjo	   un	   cierto	   aperturismo,	   bajo	   las	   ideas	   de	   transparencia	   (más	   cosméticas	   que	  
reales)	  que	  el	  régimen	  de	  Khruschev	  estaba	  aplicando	  en	  la	  URSS.	  En	  junio	  de	  1967,	  un	  
grupo	   de	   escritores	   denominado	  Unión	   de	   Escritores	   de	   Checoslovaquia,	   comenzó	   a	  
simpatizar	   con	   socialistas	   radicales.	   Era	   un	   grupo	   formado	   por	   autores	   como	  Milan	  
Kundera,	   Ludvik	  Vaculik,	   Jan	  Procázka	  o	  Pavel	  Kohout	   (un	  grupo	  cuyos	   simpatizantes	  
pudieron	   verse	   entre	   algunos	   de	   los	   artistas	   de	   los	   Encuentros,	   como	   Jiri	   Valoch).	  
Pedían	   reformas	   de	   aplicación	   inmediata,	   por	   lo	   que	   algunos	   fueron	   encarcelados	   y	  
otros	   sufrieron	  diferentes	   represalias.	   Estos	   sucesos	   supusieron	   la	   caída	  de	  Novotny,	  
tras	  visitar	  Praga	  Leonid	  Brezhnev	   (Secretario	  General	  del	  Comité	  Central	  del	  Partido	  
Comunista	  de	   la	  Unión	  Soviética	  desde	  1964	  hasta	  1982).	   Ludvik	  Svoboda	  recogió	  su	  
cargo	  y	  Alexander	  Dubcek	  se	  convirtió	  en	  Secretario	  general	  del	  Partido	  en	  Eslovaquia.	  
Se	  trataba	  de	  evitar	  un	  baño	  de	  sangre	  y	  represalias	  como	  las	  que	  habían	  sucedido	  en	  
Hungría	  en	  1956.	  
En	   1968,	   en	   el	   20	   Aniversario	   de	   la	   Victoria	   de	   Febrero	   de	   Checoslovaquia,	   que	  
festejaba	  la	  llegada	  soviética,	  Dubcek	  emitió	  un	  discurso	  explicando	  la	  necesidad	  de	  un	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55	  Buena	  parte	  de	  este	  “espectro”,	  de	  sus	  ilusiones	  y	  desilusiones,	  puede	  rastrearse	  en	  la	  película	  de	  
Olivier	  Assayas	  Après  Mai  (2013).	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cambio	  siguiendo	  el	  triunfo	  del	  socialismo.	  Aprobó	  leyes	  a	  favor	  de	  una	  mayor	  libertad	  
de	  prensa,	  libertad	  de	  movimiento,	  planes	  económicos	  que	  reforzasen	  el	  consumo	  de	  
la	  población	  y	   la	  posibilidad	  de	  un	  gobierno	  basada	  en	  el	  multipartidismo.	  Se	  da	  una	  
equivalencia	   entre	   muchas	   de	   estas	   acciones	   y	   las	   desarrolladas	   por	   el	   franquismo	  
durante	   el	  mismo	   periodo,	   como	   será	   detallado	  más	   adelante.	   También	   se	   propuso	  
establecer	  relaciones	  internacionales	  no	  sólo	  con	  los	  países	  que	  englobaban	  el	  bloque	  
soviético,	  sino	  también	  el	  resto	  de	  Europa	  y	  Estados	  Unidos.	  La	  población	  celebró	  estas	  
declaraciones	   a	   través	   de	   diferentes	   manifestaciones.	   Desde	   la	   Unión	   Soviética	  
comenzaron	   reuniones	   bilaterales	   secretas	   para	   detener	   la	   situación	   y	   volver	   a	   los	  
designios	   marcados	   por	   Moscú,	   pero	   las	   autoridades	   checas	   denegaron	   esta	  
posibilidad.	  
De	  este	  modo,	  la	  noche	  del	  20	  al	  21	  de	  agosto	  de	  1968	  las	  tropas	  soviéticas	  (más	  de	  
200.000	  efectivos	  y	  2.000	  tanques)	  entraron	  en	  Checoslovaquia,	  ocupando	  en	  primer	  
lugar	  el	  aeropuerto	  y	  después	  la	  propia	  capital,	  Praga.	  Los	  diferentes	  países	  que	  habían	  
firmado	   el	   Pacto	   de	   Varsovia	   en	   1955	   y	   conformaban	   la	   URSS,	   apoyaron	   esta	  
intervención.	  Se	  tomaron	  represalias	  gubernativas	  y	  se	  aplicó	  la	  pena	  de	  muerte	  a	  los	  
opositores.	   Se	   convocaron	   manifestaciones	   por	   parte	   de	   la	   población	   de	  
Checoslovaquia,	  que	  obtuvieron	  su	  reflejo	  internacional,	  pero	  la	  Unión	  Soviética	  volvió	  
a	  reprimir	  de	  manera	  violenta	  estas	  manifestaciones	  a	  través	  de	   juicios	  sumarísimos,	  
detenciones	  y	  aplicaciones	  de	  la	  pena	  de	  muerte.	  Finalmente,	  en	  abril	  de	  1969	  Dubcek	  
fue	  apartado	  del	  gobierno	  y	  reemplazado	  por	  Gustáv	  Husák,	  siguiendo	  los	  designios	  de	  
Moscú	  y	  eliminando	  los	  tímidos	  avances	  reformistas	  acometidos	  un	  año	  antes56.	  
Uno	   de	   los	   focos	   internacionales	   donde	   tuvieron	   eco	   las	   protestas	   de	   Praga	   fue	  
Nueva	   York,	   en	   especial	   la	   Universidad	   de	   Columbia,	   que	   en	   primavera	   y	   verano	   de	  
1968	  decidieron	  hacer	   suyas	   las	   reivindicaciones	  que	  habían	   tenido	   lugar	  en	  Praga	   y	  
París	  (a	  esto	  se	  sumó	  las	  protestas	  contra	  la	  guerra	  de	  Vietnam	  que	  tuvieron	  también	  
su	  eco	  en	  Londres;	  y	  la	  lucha	  por	  las	  libertades	  civiles	  y	  contra	  la	  segregación	  racial	  que	  
se	  hallaban	  de	  nuevo	  en	  el	  centro	  de	  las	  políticas	  desde	  los	  disturbios	  de	  Watts	  en	  Los	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56	  BISCHOF,	  GÜNTER	  (ed.).	  (2010):	  The  Prague  Spring  and  the  Warsaw  Pact  Invasion  of  Czechoslovakia  in  
1968.	  Lexington	  Books.	  
	   45	  
Ángeles57).	   Tras	   la	   muerte	   de	   Martin	   Luther	   King	   el	   4	   de	   abril	   de	   1968,	   y	   debido	  
también	  a	  ciertas	  políticas	  de	  segregación	  racial	  en	  el	  campus	  de	  Columbia,	  una	  serie	  
de	  estudiantes	  decidió	  realizar	  una	  marcha	  pacífica	  a	  través	  de	  los	  diferentes	  edificios	  
del	  campus.	  El	  decano	  de	  la	  universidad,	  Henry	  S.	  Coleman,	  permitió	  a	  la	  policía	  entrar	  
en	   la	   universidad	   y	   detener	   a	   los	   estudiantes.	   Lo	   hicieron	   mediante	   una	   brutal	  
intervención,	   incluidos	  botes	  de	  gas,	  que	  terminó	  con	  las	  protestas	  y	   la	  ocupación	  de	  
los	  diferentes	  edificios	  de	  la	  universidad58.	  
Todas	  estas	  manifestaciones	  y	  activismos	  configuraron	  en	  el	  imaginario	  colectivo	  a	  
un	   sujeto	   activista	  muy	   concreto.	   Al	   revisar	   las	   diferentes	   protestas	   de	   1968	   a	   nivel	  
internacional	  (que	  han	  sido	  vistas	  de	  manera	  continua	  como	  el	  origen	  de	  las	  protestas	  
actuales),	  ya	  sean	   los	  disturbios	  en	   la	  Universidad	  de	  Columbia,	   las	  de	  Nanterre	  o	   las	  
del	   barrio	   latino	   de	   París	   en	   pleno	   y	   efervescente	  mayo	   francés,	   los	   personajes	   que	  
aparecen	  son	  extrañamente	  similares	  entre	  sí.	  Con	  frecuencia	  son	  imágenes	  con	  unos	  
protagonistas	   similares:	   hombres	   jóvenes	   blancos	   universitarios	   de	   clase	   media	  
lanzando	  piedras	  y	  gritando	  consignas	  como	  “debajo	  de	   los	  adoquines,	   la	  playa”,	  “no	  
vamos	   a	   reivindicar	   nada,	   no	   vamos	   a	   pedir	   nada,	   tomaremos,	   ocuparemos”	   o	  
“prohibido	  prohibir”.	  Unas	  imágenes	  vinculadas	  a	  ciertas	  dosis	  de	  juventud	  y	  anarquía	  
que,	  sin	  embargo,	  dejan	  fuera	  de	  foco	  muchas	  otras	  cosas.	  
Es	  curioso	  comprobar	  también	  cómo	  raramente	  aparecen	  imágenes	  de	  otro	  grupo	  
coetáneo	  a	   todas	  estas	  protestas:	   las	  de	   los	  Gazolines,	  un	  grupo	  transgénero	   francés	  
ubicado	  en	  las	  décadas	  de	  los	  sesenta	  y	  setenta	  del	  siglo	  XX,	  que	  aparecía	  en	  mitad	  de	  
las	  marchas	  del	  Primero	  de	  Mayo	  -­‐las	  de	   las	  reivindicaciones	  por	   los	  derechos	  de	   los	  
trabajadores-­‐	   con	   minifaldas	   de	   cuero	   o	   con	   estampados	   de	   leopardo,	   lanzando	  
proclamas	   como	   “ponerse	  maquillaje	   es	   un	   estilo	   de	   vida”,	   “proletarios	   del	  mundo,	  
acariciaos”,	   “montaremos	   las	   próximas	   barricadas	   vestidos	   con	   trajes	   de	   noche”	   o	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57	  Los	  disturbios	  de	  Watts	  tuvieron	  lugar	  en	  el	  barrio	  homónimo	  de	  Los	  Ángeles	  en	  agosto	  de	  1965.	  Se	  
produjeron	  con	  motivo	  de	  la	  paliza	  que	  la	  policía	  de	  Los	  Ángeles	  dio	  al	  afroamericano	  Marquette	  Frye,	  
sospechoso	  de	  conducir	  ebrio.	  La	  brutalidad	  de	  la	  acción	  policial	  contra	  un	  sujeto	  negro	  inocente	  puso	  
de	  relieve	  las	  desigualdades	  que	  se	  daban	  en	  la	  ciudad	  californiana,	  que	  podían	  ser	  constatables	  incluso	  
en	  el	  urbanismo,	  a	  través	  de	  los	  extensos	  barrios	  de	  población	  negra	  incomunicados	  del	  resto	  de	  la	  
ciudad	  por	  una	  ausencia	  de	  infraestructuras	  inadecuadas.	  También,	  por	  supuesto,	  por	  el	  racismo	  
latente.	  Hubo	  más	  de	  30	  muertes,	  más	  de	  3.000	  detenidos	  e	  incendios	  y	  destrucciones	  por	  valor	  de	  40	  
millones	  de	  dólares.	  En:	  ABU-­‐LUGHOD,	  JANET	  L.	  (2007):	  Race,  Space,  and  Riots  in  Chicago,  New  York,  
and  Los  Angeles.	  New	  York:	  Oxford	  University	  Press.	  
58	  BRADLEY,	  STEFAN	  (2009):	  Harlem  vs.  Columbia  University:  Black  Student  Power  in  the  Late  1960s.	  New	  
York:	  University	  of	  Illinois.	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“nacionalización	  de	  las	  fábricas	  de	  lentejuelas	  ¡ya!”.	  Unas	  consignas	  que	  eran,	  que	  son,	  
tan	   o	   más	   políticas	   como	   las	   anteriores.	   Porque	   aquello	   que	   solía	   aparecer	  
desprestigiado	  de	  los	  debates	  políticos,	  como	  el	  maquillaje,	  los	  peinados	  o	  las	  caricias	  
también	  pueden	  ser	  políticos	  dando	  representatividad	  a	  múltiples	  grupos	  por	  vías	  muy	  
variadas.	   Consignas	   que	   enmarcan	   un	   tipo	   diferente	   de	   activismo,	   un	   activismo	  
biopolítico.	  	  
Es	   decir,	   una	   escenificación	   por	   medio	   de	   las	   prácticas	   estéticas	   y	   por	   qué	   no,	  
artísticas,	   de	   una	   institucionalización	   social	   sometida	   a	   regulaciones	   innovadoras.	  
Regulaciones	  que	  permiten	  la	  convivencia	  de	  organizaciones	  diversas,	  una	  eliminación	  
de	  la	  urgencia	  militarizante,	  una	  desactivación	  de	  la	  severidad	  que	  acompaña	  a	  cierto	  
orden	  marcial	  en	   las	  protestas,	  para	  transformarlo	  en	  una	  construcción	  social	  basada	  
en	  los	  comportamientos	  individuales	  y	  en	  las	  opciones	  asociativas.	  Un	  concepto,	  el	  de	  
biopolítica,	   que	   ya	   en	  Vigilar   y   castigar	   (1975),	  Michel	   Foucault	   describía	   como	   una	  
“estética	  de	  la	  existencia”,	  una	  estilización	  deliberada	  de	  la	  vida	  cotidiana	  a	  través	  de	  
tecnologías	   que	   se	   demuestran	   con	   la	   mayor	   eficacia	   en	   las	   prácticas	   de	  
autoproducción,	  en	  modos	  específicos	  de	  conducta	  y	  de	  performatividad59.	  Un	  avance	  
que	  signifique	  que	  la	  política	  se	  dirime	  en	  diferentes	  campos	  que	  no	  siempre	  son	  tan	  
evidentes	  o	  tienen	  tanto	  prestigio.	  Políticas	  o	  activismos	  que	  podríamos	  denominar	  del	  
día	  a	  día.	  
Y	  es	  que	  las	  técnicas	  de	  subjetivación	  sólo	  pueden	  ser	  entendidas	  en	  el	  marco	  de	  las	  
prácticas	  normativas.	  El	  sistema	  jurídico	  asienta	  estas	  normas,	  mientras	  que	  el	  cuerpo	  
es	  el	  receptor	  y	  el	  objeto	  de	  estas	  restricciones.	  El	  poder	  sería	  el	  nombre	  atribuido	  a	  
una	   situación	   estratégica	   compleja	   en	   una	   sociedad	   particular.	   El	   resultado	   de	   la	  
interacción	  de	  las	  fuerzas	  es	  la	  producción	  de	  un	  discurso.	  Al	  ser	  el	  cuerpo	  humano	  el	  
receptor,	  el	  poder	  es	  un	  biopoder.	  La	  oposición	  parte	  de	  realizar	  una	  cartografía	  de	  los	  
lugares	   que	   ocupa	   este	   poder	   para	   así	   poder	   encontrar	   los	   puntos	   desde	   los	   cuales	  
actuar	   para	   producir	   estrategias	   de	   resistencia.	   Pero	   no	   es	   una	   dialéctica	  
poder/resistencia,	   sino	   un	   escenario	   plural	   de	   poder/resistencias.	   La	   autoría	   pasaría	  
entonces	   a	   ser	   algo	   lejano	   a	   lo	   individual,	   pues	   todos	   los	   discursos	   son	   producidos	  
colectivamente.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59	  FOUCAULT,	  MICHEL	  (2002):	  Vigilar  y  Castigar:  nacimiento  de  la  prisión.	  Trad.	  Aurelio	  Garzón	  del	  
Camino.	  Buenos	  Aires:	  Siglo	  veintiuno.	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Tal	  vez	  por	  ello,	  uno	  de	  los	  asuntos	  más	  interesantes	  que	  se	  dieron	  en	  las	  sucesivas	  
revueltas	   y	   manifestaciones	   de	   los	   años	   sesenta	   y	   encontraron	   su	   reflejo	   en	   los	  
Encuentros	   de	   Pamplona,	   fuera	   esa	   multiplicidad	   de	   imágenes	   en	   discordia,	   al	  
convertir	  el	  espacio	  público	  en	  un	  inmenso	  lugar	  laboratorizado,	  donde	  se	  pusieron	  en	  
cuestión	   multitud	   de	   temas:	   género,	   hegemonías,	   sistemas	   económicos,	   políticos,	  
contratos	   laborales,	   espacio	   público.	   Y	   lo	   interesante	   era	   comprobar	   cómo	   se	  
articulaban	   en	   una	   definición	   diferente:	   un	   campo	   en	   conflicto,	   un	   espacio	   de	  
controversias	  más	  que	  de	  pacificación.	  Es	  decir,	   como	  escribe	  Chantal	  Mouffe60,	  una	  
sociedad	   aristada,	   llena	   de	   confrontaciones,	   de	   acercamientos	   contrapuestos	   y	   no	  
apaciguados,	   en	   debate.	   Un	   espacio	   donde	   es	   tan	   importante	   el	   consenso	   como	   el	  
disenso.	   Una	   sociedad	   agonística,	   tal	   y	   como	   Mouffe	   define	   las	   sociedades	   más	  
democráticas,	   al	   equipar	   de	   manera	   crítica	   todas	   las	   posturas	   y	   alternativas.	   Lo	  
fundamental	  era,	  sobre	  todo,	  las	  discusiones	  que	  generaba	  y	  los	  posicionamientos	  que	  
permitía,	  generando	  un	  conocimiento	  y	  una	  participación	  amplia	  y	  efectiva.	  
	  
  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60	  MOUFFE,	  Chantal	  (2007):	  En  torno  a  lo  político.	  Trad.	  Soledad	  Laclau.	  México	  D.F.:	  Fondo	  de	  Cultura	  
Económica.  
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3.3.  Aplicaciones  concretas  al  caso  de  estudio  
Tras	   el	   breve	   repaso	   al	   panorama	   político	   internacional	   es	   necesario	   explicar	   en	  
detalle	   la	  situación	  política	  española	  del	  momento.	  De	  nuevo,	  no	  es	  objetivo	  de	  esta	  
tesis	   hacer	  una	  historia	  de	  España	  desde	   la	  Guerra	  Civil	   hasta	  mediados	  de	   los	   años	  
setenta	   del	   siglo	   XX,	   pero	   es	   importante	   resaltar	   los	   marcos	   políticos,	   sociales,	  
económicos,	  administrativos	  y	  simbólicos	  en	  los	  que	  se	  produjeron	  los	  Encuentros	  de	  
Pamplona.	  En	  el	  siguiente	  apartado	  se	  recogen	  estos	  procesos	  durante	  buena	  parte	  del	  
siglo	   XX,	   ya	   que	   desde	   el	   final	   de	   la	   Guerra	   Civil,	   en	   1939,	   hasta	   1972,	   fecha	   de	  
celebración	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  se	  desarrollaron	  una	  serie	  de	  legislaciones	  
y	  marcos	  sociales	  interconectados	  que	  generaron	  un	  contexto	  preciso	  y	  muy	  diferente	  
del	  que	  se	  estaba	  produciendo	  en	  Occidente,	  en	  especial,	  desde	  el	  final	  de	  la	  Segunda	  
Guerra	  Mundial	  (1945).	  
El	  análisis	  detallado	  del	  contexto	  político	  del	  momento	  en	  España	  permite	  entender	  
porqué	   se	   establecen	   una	   serie	   de	   relaciones	   entre	   política,	   democracia	   y	   los	  
diferentes	  eventos	  que	  se	  produjeron	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  Cómo	  al	  haber	  
una	  ausencia	  real	  de	  debate	  debido	  a	  la	  situación	  política	  y	  al	  tratarse	  los	  Encuentros	  
de	   Pamplona	   de	   un	   espacio	   donde	   se	   dieron	   cita	  multitud	   de	   agentes	   nacionales	   e	  
internacionales	   como	   no	   se	   había	   producido	   hasta	   ese	   momento	   en	   España,	   se	  
provocó	   una	   decantación	   de	   posturas	   públicas.	   Más	   aún	   tratándose	   de	   unos	   actos	  
organizados	  por	  iniciativa	  privada	  y	  al	  margen	  del	  gran	  foco	  de	  poder	  estatal	  (es	  decir,	  
desde	  la	  capital,	  Madrid)61.	  Pero	  no	  sólo	  eso.	  Desveló	  todo	  el	  tejido	  social	  del	  estado,	  
ávido	  de	  cualquier	  experiencia	  nueva,	  en	  especial	  de	   lo	  producido	  en	  el	  exterior.	  De	  
repente	   era	   otro	   país,	   ningún	   país,	   donde	   se	   podía	   realizar	   una	   crítica	   abierta	   y	  
extrema	   desde	   las	   páginas	   de	   los	   periódicos.	   Al	   ser	   una	   convocatoria	   gratuita	   de	  
iniciativa	  privada	  cualquiera	  podía,	  no	  sólo	  ir,	  sino	  convertirse	  en	  testigo	  de	  la	  historia	  
y	  crítico	  oficial.	  Se	  comentaban	  las	  relaciones	  personales,	  los	  patrocinios	  de	  galerías,	  la	  
línea	   editorial	   de	   los	   medios,	   los	   supuestos	   “favoritismos”	   y	   “penalizaciones”	   de	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
61	  De	  hecho,	  es	  interesante	  reseñar	  que,	  al	  producirse	  en	  un	  lugar	  considerado	  periférico	  dentro	  de	  las	  
políticas	  culturales	  del	  Estado	  como	  Pamplona	  y	  estar	  bajo	  el	  patrocinio	  de	  la	  familia	  Huarte,	  adscrita	  al	  
régimen,	  fueron	  menos	  escrutados	  por	  los	  poderes	  fácticos	  que	  otras	  manifestaciones	  culturales	  
organizadas	  de	  manera	  independiente	  que	  podrían	  haber	  tenido	  lugar	  en	  centros	  como	  Madrid	  o	  
Barcelona.	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crítica,	   las	   disciplinas	   privilegiadas,	   las	   simpatías	   políticas,	   la	   censura...	   Multitud	   de	  
órdenes	   fueron	   susceptibles	   de	   ser	   cuestionados,	   tratados,	   analizados	   de	   diversas	  
maneras,	  tal	  y	  como	  se	  verá	  a	  lo	  largo	  de	  este	  estudio.  
Como	  ya	  se	  ha	  señalado,	  pero	  es	  importante	  recordar,	  al	  no	  poder	  desarrollarse	  un	  
debate	   en	   los	   lugares	   destinados	   a	   ello,	   ya	   fuera	   el	   congreso	   o	   las	   cátedras	  
universitarias,	   se	   utilizó	   el	   arte,	   en	   general,	   y	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   en	  
particular,	   para	   poder	   expresar	   el	   desacuerdo	   o	   la	   afinidad.	   Por	   eso,	   también,	   se	  
convirtieron	  en	  referente	  mítico	  para	  toda	  una	  generación	  que	  confesó	  en	  su	  totalidad	  
haber	  estado	  allí.	  El	  no	  hacerlo	  habría	  supuesto	   la	  ausencia	  de	   la	  modernidad.	  Como	  
todo	  mito,	  se	  construyó	  a	  base	  de	  contradicciones,	  falsedades,	  inexactitudes	  y	  medias	  
verdades.	   Se	   convirtió	   en	   relato	   para	   reflejar	   en	   un	   mismo	   texto	   lo	   político	   y	   lo	  
artístico;	   lo	  privado	  y	   lo	  público;	   la	   ficción	  y	   la	   realidad;	   lo	  colectivo	  y	   lo	  personal;	   lo	  
estético	   y	   lo	   económico;	   susceptible	   de	   ser	   leído	   de	   maneras	   diferentes,	   incluso	  
contrapuestas.	  	  
Se	   conformó	   entonces	   una	   identidad	   nueva	   respecto	   a	   lo	   acaecido	   hasta	   el	  
momento.	   Porque,	   como	   señala	   Edward	   W.	   Said,   “la	   creación	   de	   una	   identidad	  
depende	  de	  la	  disposición	  de	  poder	  o	  de	  la	  indefensión	  de	  cada	  sociedad	  y,	  por	  tanto,	  
es	   algo	   más	   que	   un	   simple	   pasatiempo	   propio	   de	   eruditos” 62 .	   España	   estaba	  
condicionada	   por	   su	   propia	   situación	   histórica,	   bajo	   el	   peso	   de	   una	   dictadura	   y	  
apartada	   de	   las	   políticas	   internacionales.	   Esa	   categoría	   lateral	   respecto	   al	   discurso	  
hegemónico	  hacía	  posible	  la	  recepción	  de	  paradigmas	  diferentes	  a	  los	  utilizados	  hasta	  
entonces.	  Desde	  ese	  momento,	  tal	  vez	  antes,	  hablar	  de	  arte	  en	  España	  supuso	  hacerlo	  
de	   “algo	   más”:	   de	   lo	   político,	   convirtiendo	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   en	   el	  
laboratorio	  donde	  estas	  lecturas	  habían	  tenido	  lugar.	  
	  
	   	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62	  SAID,	   EDWARD	  W.	   (2002):	  Orientalismo.	   Trad.	  María	   Luisa	   Fuentes.	   Barcelona:	   De	   Bolsillo.	   P.	   437.	  
Publicado	  originalmente	  en	  1978.	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4.  Marco   sociopolítico   en   España  desde   la  Guerra  
Civil  hasta  el  advenimiento  de  la  democracia63  
Como	   ya	   se	   ha	   señalado,	   no	   es	   objetivo	   de	   esta	   tesis	   el	   escribir	   una	   historia	   de	  
España	  desde	   la	  Guerra	  Civil	  hasta	   la	  configuración	  de	   los	  Encuentros	  y	   su	   recepción	  
posterior.	   Pero	   es	   importante	   señalar	   algunos	   elementos	   que	   se	   produjeron	   en	   el	  
marco	   sociopolítico	   para	   entender	   el	   alcance	   de	   las	   acciones	   que	   tuvieron	   lugar	   en	  
Pamplona,	   así	   como	   su	   evolución	   y	   reflejo	   posterior	   durante	   el	   advenimiento	   de	   la	  
democracia.	  Para	  ello,	   se	  ha	  elaborado	  aquí	  una	   introducción	  que	  recoge	  algunos	  de	  
los	   puntos	   más	   importantes	   para	   su	   evaluación,	   dividiendo	   este	   apartado	   en	   cinco	  
puntos:	  Política	  Nacional;	  Política	  Internacional;	  Economía;	  Sociedad;	  y	  Universidad.	  	  
La	   catalogación	  de	  estos	   cinco	  puntos	   recoge	  una	  cuidada	  y	  amplia	   revisión	  de	   lo	  
sucedido	   en	   el	   marco	   político	   estatal,	   con	   una	   influencia	   directa	   o	   indirecta	   en	   los	  
participantes,	  así	  como	  en	  los	  recuentos	  y	  recepciones	  (tanto	  en	  las	  críticas,	  crónicas	  y	  
debates	   coetáneos	   como	   en	   los	   posteriores)	   que	   se	   proyectaron	   a	   partir	   de	   los	  
Encuentros.	   Si	   bien	   puntos	   como	   Sociedad,	   Política	  Nacional	   o	   Internacional	   pueden	  
parecer	   claros	   en	   su	   vinculación	   con	   los	   eventos	   producidos	   en	   Pamplona64	  otros,	  
como	  Economía	  o	  Universidad	  pueden	  parecer	  en	  un	  principio	  laterales.	  Esto	  no	  es	  así.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63	  Para	  la	  elaboración	  de	  este	  apartado	  se	  han	  utilizado,	  además	  de	  los	  estudios	  citados	  en	  cada	  
segmento,	  los	  siguientes	  escritos	  de	  consulta:	  ARÓSTEGUI,	  J.	  Y	  MARTÍNEZ	  MARTÍN,	  J.	  (2003):	  Historia  de  
España  siglo  XX:  1939-­‐1996.  Cátedra:	  Madrid;	  CAMPO,	  S.	  y	  NAVARRO,	  M.	  (1987):	  Nuevo  análisis  de  la  
población  española.	  Barcelona:	  Ariel;	  CARR,	  R.	  y	  FUSI,	  J.P.	  (1979):	  España  de  la  Dictadura  a  la  
Democracia.	  Barcelona:	  Planeta;	  CASANOVA,	  J.	  Y	  GIL	  ANDRÉS,	  C.	  (2010):	  Historia  de  España  en  el  siglo  
XX.  Barcelona:	  Ariel;	  ESTEBAN,	  J.	  y	  LÓPEZ	  GUERRA,	  L	  (1979):	  De  la  Dictadura  a  la  Democracia.	  Madrid:	  
Universidad	  Complutense;	  GILMOUR,	  D.	  (1986):	  La  transformación  de  España.	  Barcelona:	  Plaza	  y	  Janés;	  
LLEIXÁ,	  J.	  (1986):	  Cien  años  de  militarismo  en  España.	  Barcelona:	  Anagrama;	  MARTÍN	  ACEÑA,	  P.	  Y	  
PRADROS	  DE	  LA	  ESCOSURA,	  L.	  (1985):	  La  nueva  historia  económica  de  España.	  Madrid:	  Tecnos;	  NADAL,	  
J.,	  CARRERAS,	  A.	  y	  SADRIÁ,	  C.	  (1989):	  La  economía  española  en  el  siglo  XX.  Una  perspectiva  histórica.	  
Barcelona:	  Ariel;	  PAREDES,	  J.	  (2008):	  Historia  contemporánea  de  España  (sigloXX).  Barcelona:	  Ariel;	  
TUSELL,	  J.	  (1980):	  Historia  de  España.  El  siglo  XX.	  Barcelona:	  Carrogio;	  VV.	  AA.	  (1991):	  Historia  de  
España.  El  régimen  de  Franco  y  la  transición  a  la  democracia  (de  1939  a  hoy).  Barcelona:	  Planeta.	  
64	  En	  Sociedad,	  por	  ejemplo	  y	  como	  se	  verá	  más	  adelante,	  las	  construcciones	  de	  identidad	  que	  se	  
pusieron	  en	  escena,	  en	  clara	  confrontación	  con	  los	  roles	  sociales	  que	  se	  propugnaban	  desde	  la	  dictadura	  
y	  su	  aparato	  mediático-­‐político.	  Así,	  la	  performance	  de	  Zaj	  en	  la	  que	  Esther	  Ferrer	  invitaba	  a	  los	  
espectadores	  a	  tocar	  uno	  de	  sus	  pechos,	  en	  clara	  oposición	  al	  rol	  de	  la	  mujer	  promovido	  por	  el	  Régimen.	  
En	  Política	  Nacional,	  la	  ruptura	  con	  ciertas	  leyes	  vigentes	  en	  el	  momento,	  como	  la	  libertad	  de	  expresión,	  
durante	  los	  debates	  que	  se	  suscitaron	  a	  partir	  de	  la	  censura	  de	  una	  obra	  de	  Dionisio	  Blanco.	  En	  Política	  
Internacional,	  la	  recepción	  de	  figuras	  internacionales	  y	  la	  difusión	  de	  ideologías	  foráneas	  contrapuestas	  
a	  los	  acuerdos	  internacionales	  mantenidos	  por	  el	  Régimen,	  como	  la	  proyección	  de	  películas	  de	  Godard,	  
adscrito	  al	  Partido	  Comunista	  Francés.	  Estos	  son	  solo	  algunos	  de	  los	  ejemplos,	  pero	  como	  se	  detallará	  
más	  adelante	  hubo	  multitud	  de	  ellos.	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Las	   decisiones	   tomadas	   en	   el	   marco	   de	   economía	   a	   nivel	   estatal	   determinarán	   los	  
acuerdos	   internacionales	   y	   viceversa,	   encontrando	   un	   reflejo	   rápido	   tanto	   en	   la	  
sociedad	   como	   en	   el	   arte	   del	   momento.	   Es	   el	   caso	   de	   los	   acuerdos	   económicos	  
establecidos	   con	   Estados	   Unidos,	   que	   se	   acompañarán	   de	   exposiciones	   de	   artistas	  
norteamericanos	  en	  distintos	  espacios	  del	  Estado	  español,	  en	  especial	  aquellos	  ligados	  
al	  Expresionismo	  Abstracto,	  determinando	  un	  mayor	  aprecio	  por	  esta	  corriente	  frente	  
a	   otras	   propuestas65.	   O,	   por	   otro	   lado,	   las	   vinculaciones	   con	   Argentina	   casi	   en	   la	  
inmediata	   posguerra	   y	   los	   acuerdos	   alcanzados	   en	   materia	   de	   exportación	   e	  
importación,	   generarán	   un	  marco	   de	   intercambio	   habitual.	   Sin	   estos	   datos	   es	   difícil	  
entender	  la	  presencia	  e	  importancia	  de	  Jorge	  Glusberg	  y	  el	  CAYC	  en	  España	  en	  general	  
y	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  en	  particular66.	  
	  Por	   otro	   lado,	   las	   decisiones	   económicas	   tomadas	   durante	   la	   “época	   del	  
desarrollo”,	   en	   especial	   en	   lo	   referente	   al	   turismo,	   permitirán	   la	   recepción	   de	   otros	  
paradigmas	  a	   los	  propuestos	  por	   la	  dictadura	  de	  Franco,	   siendo	  puerta	  de	  entrada	  a	  
otras	   realidades67.	   Al	   mismo	   tiempo,	   el	   papel	   de	   la	   Universidad	   se	   configura	   como	  
esencial,	  ya	  que	  buena	  parte	  de	  los	  participantes	  y	  prácticas	  que	  se	  producirán	  en	  los	  
Encuentros	  encontraron	   su	  base	  en	  un	  marco	  académico	  que	  había	   sido	  esquilmado	  
por	   la	   acción	  del	   Régimen	  desde	   la	   posguerra,	   pero	  que	   empieza	   a	   ser	   reconstruido	  
durante	  los	  años	  sesenta	  y	  setenta	  por	  la	  acción	  de	  los	  estudiantes	  y	  ciertas	  figuras	  del	  
profesorado	  (baste	  como	  ejemplo	  el	  papel	  del	  Centro	  de	  Cálculo	  de	  la	  Universidad	  de	  
Madrid,	  central	  en	  la	  configuración	  y	  recepción	  de	  los	  Encuentros).	  	  
Tras	  la	  Guerra	  Civil	  española,	  en	  1939,	  se	  instituye	  el	  régimen	  dictatorial	  del	  General	  
Francisco	  Franco,	  dirigente	  del	  bando	  sublevado	  (autodenominado	  “bando	  nacional”)	  
contra	   el	   democrático	   estado	   español	   de	   la	   República.	   El	   nuevo	   jefe	   de	   gobierno	  
desempeñará	   desde	   entonces	   y	   hasta	   1975	   una	   función	   de	   “creador	   personal	   del	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65	  Ha	  habido	  amplios	  estudios	  sobre	  este	  tema	  (las	  relaciones	  entre	  Expresionismo	  Abstracto	  y	  acuerdos	  
internacionales	  con	  Estados	  Unidos).	  Baste	  citar	  aquí	  las	  palabras	  del	  Consulado	  español	  en	  Roma	  en	  
1950:	  “Es	  tal	  la	  carrera	  vertiginosa	  del	  modernismo	  abstracto	  de	  la	  bienal	  [de	  Venecia	  de	  1950]	  que	  
habrá	  que	  pensar	  seriamente	  para	  el	  año	  próximo	  como	  afrontamos	  el	  problema	  de	  nuestra	  
sustentatividad	  artística	  ante	  esa	  loca	  carrera	  del	  arte	  abstracto”.	  Nota	  del	  Consulado	  de	  España	  en	  
Roma	  al	  Director	  General	  de	  Bellas	  Artes,	  16	  de	  junio	  de	  1950,	  Archivo	  del	  Ministerio	  de	  Asuntos	  
Exteriores,	  L-­‐4837,	  Expte.	  2.	  
66	  La	  labor	  de	  Jorge	  Glusberg	  y	  la	  presencia	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  del	  CAYC	  serán	  reseñadas	  
con	  posterioridad.	  
67	  Un	  tema	  que	  será	  estudiado	  más	  adelante,	  así	  como	  su	  recepción	  en	  la	  cultura	  popular	  y	  en	  un	  marco	  
social	  más	  amplio.	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futuro	  Estado”,	   lo	  cual	  exigía	  que	   los	  ejércitos	  abandonasen	   la	  dirección	  política	  para	  
ser	   “apolíticamente	   franquistas”,	   según	   definición	   de	   J.	   Lleixá 68 .	   Este	   apoyo	  
incondicional	  al	  Generalísimo	  selló	  el	  proyecto	  consistente	  en	   la	  organización	  de	  una	  
nueva	  estructura	  de	  poder	  de	  cuño	  dictatorial,	  que	  se	  materializaría	  desde	  los	  mismos	  
orígenes	  en	  un	  lento	  pero	  decidido	  proceso	  de	  institucionalización	  de	  un	  estado	  nuevo.	  	  
Se	  basó	  en	  tres	  facetas	  diferenciadas	  pero	  conectadas	  entre	  sí.	  Por	  un	  lado,	  al	  haber	  
sido	  el	  fracasado	  golpe	  de	  estado	  de	  1936	  (que	  da	  lugar	  a	  la	  Guerra	  Civil)	  el	  detonante	  
de	   la	   contienda,	   justificaba	   su	   proceder	   reuniendo	   un	   vasto	   aparato	   burocrático,	  
mediante	   el	   cual	   apoyar	   su	   pretensión	   de	   legalidad.	   Durante	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona	  se	  vieron	  distintos	  desafíos	  a	  esta	  definición	  del	  poder,	  ya	  que	  el	  discurso	  no	  
era	   detentado	   por	   una	   sola	   persona,	   sino	   por	   una	   multiplicidad	   de	   voces	   que	  
pretendían	   ser	   equiparables	   en	   su	   evaluación	   desde	   la	   idea	   original:	   los	   comisarios,	  
espectadores,	  críticos	  o	  artistas	  podían	  generar	  nuevos	  campos	  de	  debate,	   tomas	  de	  
decisión	   o	   estudio	   que	   se	   confrontaban	   a	   esta	   imagen	   personalista.	   Por	   otro	   lado,	  
Franco	  afianzaba	  su	  instalación	  en	  el	  poder	  apoyándose	  en	  la	  tradición,	  en	  el	  ejercicio	  
de	   la	   autoridad	   tradicional	   que,	   en	   su	   interpretación,	   había	   roto	   la	   República.	   De	  
nuevo,	   algo	   que	   será	   discutido	   en	   los	   Encuentros,	   al	   apelar	   a	   distintas	   tradiciones,	  
ponerlas	   de	   relieve	   y	   marcar	   su	   importancia,	   para	   evaluar	   una	   multiplicidad	   de	  
propuestas	  válidas.	  Es	  cierto	  que	  muchas	  de	  estas	  acciones	  (la	  contestación	  a	  la	  figura	  
autoritaria,	   la	   discusión	   en	   grupo,	   el	   debate)	   se	   dieron	   en	   otras	   situaciones	   y	   otros	  
momentos	  de	  la	  larga	  dictadura	  franquista	  (desde	  las	  acciones	  de	  los	  partidos	  políticos	  
en	   la	   clandestinidad	  a	   los	   llamamientos	   internacionales	  por	  un	  mayor	   aperturismo	  –
como	  sucederá	  durante	  el	  Proceso	  de	  Burgos	  en	  1970-­‐	  a	  las	  discusiones	  producidas	  por	  
la	   censura,	   como	   el	   cierre	   del	   diario	  Madrid,	   en	   1971).	   Pero	   también	   es	   cierto	   que	  
durante	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  estas	  discusiones	  fueron	  continuas,	  condensadas	  
en	  poco	  más	  de	  una	   semana,	  desarrolladas	  a	  diferentes	  niveles	   y	   con	  una	  audiencia	  
múltiple	   que	   hacen	   de	   su	   análisis	   una	   herramienta	   fundamental	   para	   detectar	   la	  
confluencia	  entre	  arte	  y	  política	  que	  en	  ese	  preciso	  momento	  se	  estaba	  dando.	  
En	  cualquier	  caso,	  la	  unión	  entre	  estas	  dos	  formas	  de	  dominación	  en	  el	  franquismo	  
la	   desempeñaba	   la	   autoridad	   carismática	   atribuida	   a	   la	   persona	   del	   jefe	   del	   Estado,	  
quien	  en	  su	  “heroísmo”	  y	  “ejemplaridad”	  había	  sido	  capaz	  de	  recuperar	  el	  “verdadero	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ser	   de	   España”.	   Todas	   las	   instituciones,	   coercitivas	   e	   ideológicas,	   contribuyeron	   al	  
fomento	   de	   esta	   convicción.	   A	   lo	   largo	   de	   este	   escrito	   se	   irán	   desgranando	   las	  
diferentes	  evoluciones	  dentro	  del	  régimen	  desde	  este	  momento	  hasta	  1975,	  así	  como	  
su	  proyección	  social,	  económica	  y	  administrativa.	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4.1.  Política  Nacional  
4.1.1.  Oposición  política  histórica  en   sus  primeros  
años69  
La	  historia	  de	  la	  oposición	  política	  durante	  el	  franquismo	  es	  compleja,	  ya	  que	  todos	  
los	   partidos	   políticos	   fueron	   prohibidos	   y	   desmantelados,	   haciendo	   uso	   de	   las	  
depuraciones	  a	  través	  de	  condenas	  a	  muerte	  o	  prisión.	  Durante	  la	  inmediata	  posguerra	  
continúan	  los	  maquis	  y	  las	  acciones	  de	  guerrilla	  hasta	  1946	  (como	  el	  asalto	  al	  local	  de	  
la	   Falange	   del	   barrio	   de	   Cuatro	   Caminos,	   en	   febrero	   de	   1945).	   Hubo	   intentos	   de	  
recuperar	  el	  poder	  mediante	  la	  acción	  directa,	  como	  los	  sucesos	  del	  Valle	  de	  Arán	  en	  
1944,	  pero	  la	  pasividad	  internacional	  los	  abocó	  al	  fracaso.	  El	  gobierno	  republicano	  en	  
el	  exilio	  se	  traslada	  a	  México	  y	  después	  a	  Francia.	  Indalecio	  Prieto,	  dirigente	  del	  Partido	  
Socialista	   y	   miembro	   del	   Congreso	   de	   Diputados	   durante	   la	   II	   República,	   promueve	  
contactos	  con	  toda	  la	  oposición	  al	  Régimen,	  como	  el	  líder	  comunista	  Santiago	  Carrillo	  o	  
el	  republicano	  conservador	  Rafael	  Sánchez	  Guerra,	  incluso	  reuniones	  con	  el	  heredero	  
al	   trono	   Juan	   de	   Borbón.	   Pero	   en	   general,	   la	   oposición	   se	   encuentra	   atomizada	   y	  
dividida.	  	  
Esta	  atomización,	  si	  bien	  resultó	  negativa	  para	  la	  configuración	  de	  un	  frente	  unitario	  
contra	  el	   franquismo,	  se	  desveló	  como	  una	  opción	  política	  novedosa	  y	  efectiva	  en	   la	  
representación	  de	  distintas	  posiciones	  y	  políticas.	  Frente	  a	  la	  idea	  de	  un	  consenso	  que	  
permitiese	  la	  confrontación	  con	  un	  enemigo	  común,	  se	  produjo	  una	  contraposición	  de	  
ideologías	  que	  impedían	  cualquier	  acuerdo.	  Este	  rasgo	  político	  será	  replicado	  durante	  
los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  en	  cuyo	  transcurso	  se	  enfrentarán	  distintas	  posiciones	  sin	  
lograr	   acuerdos	   comunes,	   algo	   habitual	   en	   un	   contexto	   donde	   la	   discusión	   era	  
eliminada	  al	  ser	  catalogada	  como	  “acción	  contestataria”.	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4.1.2.   Remodelación   del   sistema   de   dominación  
política  durante  los  años  50  y  administración  de  la  
violencia  
Durante	   los	   años	   cincuenta,	   el	   Régimen	   consolida	   su	   posición	   en	   un	   contexto	  
internacional	  que	  favorece	  su	  estatuto.	  De	  ello	  es	  muestra	  la	  remodelación	  del	  sistema	  
de	  dominación	   institucional,	   caracterizada	  por	  una	   tenue	   liberalización	  del	  programa	  
político,	  tanto	  en	  la	  esfera	  exterior	  como	  en	  la	  interior,	  a	  pesar	  de	  que	  la	  parafernalia	  
triunfalista	   siguiera	   siendo	   el	   barniz	   superficial	   del	   ejecutivo.	   La	   configuración	   del	  
gobierno	   se	   detendrá	   en	   la	   incorporación	   de	   personalidades	   más	   cualificadas	  
profesionalmente,	  de	   tal	  manera	  que	   las	   carteras	  dedicadas	  a	   las	   tareas	  económicas	  
acometerán	  reformas	  que	  no	  han	  de	  estar	  necesariamente	  subordinadas	  a	   la	  política	  
como	  en	  la	  etapa	  anterior.	  	  
Igual	  ocurre	  con	  las	  restantes	  funciones	  de	  gobierno,	  desempeñadas	  principalmente	  
por	  católicos	  que	  van	  desplazando	  progresivamente	  a	   los	   falangistas.	  La	  violencia	  del	  
estado	  consolidado	  ya	  no	  tiene	  la	  apariencia	  brutal	  de	  los	  años	  cuarenta.	  La	  represión	  
física	  ha	  cedido	  en	  su	  desenfrenada	  eficacia	  pasada,	  pero	  no	  tendrá	  inconveniente	  en	  
acudir	   al	   insólito	  eufemismo	  del	   “estado	  de	  excepción”,	   es	  decir,	   a	   la	   suspensión	  de	  
aquellos	  “derechos”	  reconocidos	  en	  el	  Fuero	  de	   los	  Españoles,	  para	  actuar	  sin	  trabas	  
contra	  los	  “desestabilizadores”	  del	  Régimen.	  El	  autoritarismo	  se	  otorga	  por	  esta	  vía	  el	  
poder	  de	  fiscalizar	  las	  libertades.	  
El	   interés	   de	   Franco	   por	   reforzar	   la	   administración	   interna	   de	   cara	   al	   exterior	   se	  
concreta	   en	   el	   importante	   cambio	   de	   la	   mayoría	   de	   su	   gobierno	   en	   julio	   de	   1951.	  
Cuatro	  ministros	   continúan	   para	   seguir	   desarrollando	   las	   funciones	   de	   primer	   orden	  
que	  se	  les	  ha	  asignado:	  son	  Blas	  Pérez	  González,	  que	  desde	  Gobernación	  ha	  fortalecido	  
una	   policía	   política	   de	   extrema	   dureza	   y	   eficacia;	   José	   Antonio	   Girón,	   falangista	  
dedicado	   al	   mundo	   laboral;	   el	   general	   Eduardo	   González	   Gallarza,	   a	   quien	   le	  
correspondería	  adaptar	  la	  aviación	  española	  a	  las	  nuevas	  tecnologías	  norteamericanas;	  
y	   Alberto	   Martín-­‐Artajo,	   artífice	   del	   plan	   diplomático,	   que	   recabará	   los	   apoyos	  
exteriores	  al	  régimen,	  en	  especial	  el	  del	  Vaticano.	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Luis	  Carrero	  Blanco	  pasa	  a	  ser	  ministro	  al	  elevarse	  a	  este	  rango	  la	  subsecretaría	  de	  
la	   Presidencia	   de	   Gobierno,	   por	   él	   ocupada	   tan	   decisivamente	   hasta	   el	   momento.	  
Raimundo	  Fernández	  Cuesta,	  que	  había	  sido	  nombrado	  en	  1948	  secretario	  general	  de	  
Falange,	   cuando	   ocupaba	   el	   ministerio	   de	   Justicia,	   pasa	   en	   este	   nuevo	   gobierno	   al	  
ministerio	  de	   la	  Secretaría	  General	  del	  Movimiento,	  vacante	  desde	  el	  cese	  de	  Arrese	  
en	  el	  verano	  de	  1945.	  Un	  carlista,	  Antonio	  Iturmendi,	  colaborador	  del	  régimen	  desde	  
los	   cargos	   de	   gobernador	   civil	   –de	   Tarragona	   y	   Zaragoza-­‐	   director	   general	   de	   la	  
Administración	   local	   y	   subsecretario	   de	   Gobernación,	   desempeñará	   el	   ministerio	   de	  
Justicia.	  
El	   reto	   de	   liberalizar	   la	   educación	   fue	   afrontado	   por	   Joaquín	   Ruiz	   Giménez,	   que	  
sustituiría	   a	   Ibáñez	   Martín,	   que	   había	   sumido	   la	   cultura	   en	   un	   verdadero	   páramo	  
intelectual	   al	   llevar	   a	   la	   práctica	   su	   apreciado	   slogan:	   “mucha	   ciencia	   aleja	   del	   Ser	  
Supremo”70.	  El	  deseo	  de	  controlar	  la	  información	  con	  mayor	  eficacia	  de	  la	  que	  se	  venía	  
haciendo	  en	   la	   vicesecretaría	  de	  Cultura	  Popular,	  dependiente	  desde	  hacía	   seis	  años	  
del	  ministerio	  de	  Educación,	  contribuyó	  a	   la	  creación	  del	  ministerio	  de	   Información	  y	  
Turismo,	   cuyo	   primer	   titular	   sería	   Gabriel	   Arias	   Salgado.	   Sus	   dotes	   de	   inquisidor,	   ya	  
demostradas	  por	  el	  rigor	  en	  la	  aplicación	  de	  la	  censura,	  las	  siguió	  expandiendo	  a	  través	  
del	  control	  de	  la	  radio,	  del	  teatro,	  del	  cine	  y	  de	  la	  prensa,	  ahora	  bajo	  su	  competencia.	  	  
A	  partir	  de	  1957	   las	  políticas	  económicas	  cambian	  auspiciadas	  por	  Carrero	  Blanco	  
con	   nuevas	   ideas	   liberalistas	   siguiendo	   la	   senda	   de	   Laureano	   López	   Rodó,	   jefe	   de	   la	  
Secretaría	   del	   Gobierno	   y	   de	   la	  Oficina	   de	   Coordinación	   Económica	   y	   Programación,	  
ayudado	   por	   Alberto	   Ullastres	   y	   Mariano	   Navarro	   Rubio,	   en	   Comercio	   y	   Hacienda	  
respectivamente.	  Todos	  eran	  miembros	  del	  Opus	  Dei.	  
En	   1958	   se	   aprueba	   la	   Ley	   de	   principios	   del	   Movimiento	   de	   1958,	   donde	   se	  
decantan	  por	  una	  visión	  más	  cercana	  a	   la	  tecnocracia	  del	  Opus	  Dei	  frente	  a	   las	   ideas	  
falangistas.	  Esta	   ley	  se	  combina	  con	  la	  de	  Convenios	  Colectivos,	  aprobada	  ese	  mismo	  
año,	  que	  sigue	   la	  misma	  senda.	  A	  mediados	  de	   la	  década	  de	  1950	  comenzaron	  a	  ser	  
contempladas	   las	   elecciones	   sindicales	   como	   un	   medio	   de	   resquebrajar	   el	   sistema,	  
siendo	  utilizada	  la	  vía	  de	  participación	  ofrecida	  en	  dichas	  convocatorias	  por	  los	  obreros	  
más	   concienciados.	   Los	   acuerdos	   con	   Estados	   Unidos	   (que	   serán	   detallados	   en	   el	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apartado	   de	   Política	   Internacional)	   implicaban	   una	   apariencia	   de	   normalidad,	   por	   lo	  
que	  la	  vía	  sindical	  era	  la	  más	  efectista	  para	  presentar	  una	  faz	  más	  flexible	  y	  aceptable.	  
Pero	   los	   sindicatos,	   de	   estructura	   vertical,	   seguían	   dirigidos	   por	   la	   Falange,	   más	  
franquistas	  y	  empresarios	  ahora	  en	  los	  cincuenta,	  donde	  se	  expulsaba	  a	  los	  obreros	  y	  
sindicalistas	  incómodos.	  Desde	  la	  máxima	  posición	  se	  proponía	  a	  los	  jefes	  de	  sindicato,	  
reduciendo	  las	  posibilidades	  electivas.	  
Esto	  cambió	  algo	  a	  partir	  de	  la	  ley	  de	  24	  de	  abril	  de	  1958	  al	  dejar	  de	  ser	  regulables	  
los	   salarios	   y	   condiciones	   de	   trabajo	   por	   la	   Delegación	   de	   Trabajo	   exclusivamente,	  
pasando	   a	   ser	   establecidos	   por	   convenios	   colectivos	   entre	   representantes	   obreros	   y	  
patronales.	   El	   objetivo	  era	   incrementar	   los	   ritmos	  de	   trabajo	  a	   cambio	  de	  aumentos	  
salariales	   y	  mejoras	   laborales.	   La	   legislación,	   forzada	   por	   una	   coyuntura	   favorable	   –
activismo	  universitario	   y	   obrero	   y	   racionalización	   económica-­‐	   abría	   un	   cauce	   para	   la	  
protesta	   obrera,	   ya	   que	   los	   trabajadores	   se	   veían	   abocados	   a	   la	   necesidad	   de	  
organizarse	  para	   concurrir	  en	  mejores	   condiciones	  a	   la	  negociación	  de	   los	   convenios	  
colectivos	  con	  los	  empresarios.	  Como	  se	  ve,	  este	  activismo	  universitario	  -­‐lo	  mismo	  que	  
el	  activismo	  obrero,	  de	  gran	  tradición	  en	  Navarra-­‐	  no	  será	  algo	  producido	  únicamente	  
durante	   la	  década	  de	   los	  sesenta,	   sino	  que	  tendrá	  una	   tradición	  en	  estas	   revueltas	  y	  
consejos,	   eocontrando	   su	   eco	   en	   diferentes	   momentos	   de	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona.	  	  
En	  la	  primera	  década	  de	  su	  historia,	  el	  régimen	  franquista	  puso	  en	  marcha	  un	  eficaz	  
sistema	   de	   administración	   de	   la	   violencia	   en	   el	   que	   no	   estaba	   ausente	   la	   faceta	  
ideológica	   de	   la	   represión.	   Al	   Ejército	   correspondió	   la	   responsabilidad	   mayor	   en	   el	  
control	  de	  la	  sociedad	  civil.	  Un	  vasto	  aparato	  jurídico	  le	  asignaba	  las	  competencias	  de	  
juzgar	  los	  delitos	  políticos	  en	  general,	  fueran	  éstos	  efectuados	  por	  civiles	  o	  militares.	  La	  
vigencia	  de	  la	  ley	  marcial	  hasta	  abril	  de	  1947	  aseguraba	  esta	  hegemonía	  de	  las	  Fuerzas	  
Armadas	  en	  el	  monopolio	  de	  la	  violencia.	  La	  promulgación	  del	  Fuero	  de	  los	  Españoles	  
en	   julio	   de	   1945	   hacía	   innecesario	   el	   mantenimiento	   del	   estado	   de	   guerra,	   que	   se	  
prolongó	  para	  combatir	  la	  oposición	  de	  la	  guerrilla.	  	  
En	   efecto,	   en	   la	   reglamentación	   formal	   de	   los	   derechos	   de	   los	   españoles	   estaba	  
contemplada	  también	  la	  suspensión	  de	  estos	  derechos.	  Tal	  práctica	  fue	  considerada	  a	  
partir	  de	  1956	  como	  “estado	  de	  excepción”.	  Esto	  suponía	  la	  supresión	  temporal	  de	  una	  
serie	  de	  garantías	  constitucionales.	  La	  violación	  de	  domicilio,	  de	  correspondencia	  o	  la	  
	   58	  
retención	  de	  detenidos	  por	  más	  de	  setenta	  y	  dos	  horas	  eran	  prácticas	  habituales.	  Los	  
derechos	  constitucionales	  que	  solían	  quedar	  en	  suspenso	  eran	  cuatro:	  el	  derecho	  a	  la	  
libre	  expresión	  de	  las	  ideas	  (reconocido	  en	  el	  artículo	  12	  del	  Fuero	  de	  los	  Españoles);	  el	  
derecho	  a	  fijar	  libremente	  la	  residencia	  (artículo	  14);	  el	  derecho	  a	  la	  inviolabilidad	  del	  
domicilio	   (artículo	   15);	   y	   el	   de	   la	   libertad	   de	   reunión	   y	   asociación	   (artículo	   16).	   El	  
primer	  estado	  de	  excepción	  fue	  decretado	  por	  el	  Consejo	  de	  Ministros	  el	  10	  de	  febrero	  
de	   1956,	   después	   de	   las	   revueltas	   universitarias.	   La	   Universidad	   Complutense	   fue	  
cerrada	   durante	   tres	   meses.	   El	   objetivo	   fundamental	   del	   estado	   de	   excepción	   era	  
instituir	  el	  terror	  como	  forma	  de	  dominio.	  
Así	   se	   instituyó	   la	  Ley	  de	  Orden	  Público	   (L.O.P.)	  con	   fecha	  30	  de	   julio	  de	  1959.	  Se	  
consideraban	  como	  actos	  contrarios	  al	  orden	  público:	  los	  paros	  colectivos	  o	  los	  cierres	  
o	  suspensiones	  ilegales,	   las	  manifestaciones	  y	  las	  reuniones	  públicas	  ilegales	  y	  “todos	  
aquellos	  por	   los	  cuales	  se	  propugne,	  recomiende	  o	  provoque	  la	  subversión	  o	  se	  haga	  
apología	  de	  la	  violencia	  o	  de	  cualquier	  otro	  medio	  para	  llegar	  a	  ella”.	  	  
A	   su	   vez,	   la	   Ley	   contra	   la	   Rebelión	   Militar,	   el	   Bandidaje	   y	   el	   Terrorismo	   de	  
septiembre	  de	  1960	  consideraba	  como	  delito	  de	  rebelión	  militar	  a	  quienes	  “difundan	  
noticias	   falsas	   o	   tendenciosas	   con	   el	   fin	   de	   causar	   trastornos	   de	   orden	   público,	  
conflictos	   internacionales	   o	   desprestigio	   del	   Estado,	   sus	   instituciones,	   Gobierno,	  
Ejército	   o	   autoridades”.	   Con	   anterioridad,	   el	   decreto	   de	   24	   de	   enero	   de	   1958	  
continuaba	   la	   jurisdicción	   especial	   para	   actividades	   extremistas	   de	   la	   ley	   contra	   la	  
masonería	  y	  el	  comunismo.	  	  
Por	  su	  parte,	  la	  ley	  de	  Principios	  Fundamentales	  del	  Movimiento	  (1958)	  recortaba	  el	  
artículo	   12	  del	   Fuero	  de	   los	   Españoles	   que	   reconocía	   la	   libre	   expresión	  de	   las	   ideas,	  
ahora	   legalmente	   sometida	   al	   prisma	   partidista	   de	   la	   ideología	   del	   régimen.	   Más	  
adelante,	  la	  ley	  de	  Prensa	  de	  1966	  restringiría	  aún	  más	  el	  derecho	  a	  la	  libre	  expresión.	  
Todas	  estas	  leyes	  chocaron	  de	  frente	  con	  la	  realidad	  de	  los	  Encuentros,	  al	  producirse	  
desde	  manifestaciones	  no	  convocadas	  o	   llamamientos	  contra	   la	  censura	   (los	  debates	  
producidos	   en	   el	   interior	   de	   las	   Cúpulas	   Neumáticas,	   por	   ejemplo)	   a	   la	   difusión	   de	  
obras	  prohibidas	  por	  el	  Régimen	  (ciertas	  películas	  que	  serán	  detalladas	  en	  su	  apartado	  
correspondiente).	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4.1.3.  Organizaciones  políticas  clandestinas  
La	  ausencia	  de	  libertades	  formales	  desde	  la	  instauración	  del	  régimen	  franquista	  se	  
traducía,	  a	  la	  altura	  de	  1960,	  en	  una	  gran	  dispersión	  de	  las	  organizaciones	  políticas,	  por	  
otro	   lado,	  de	  reducida	  capacidad	  de	  convocatoria.	  La	  tendencia	  monárquica,	   ligada	  a	  
las	   personalidades	   de	   Joaquín	   Satrústegui	   y	   Jaime	   Miralles,	   se	   aglutinaba	   bajo	   la	  
denominación	  de	  Unión	  Española.	  Su	  acción	  se	  manifestaba	  a	  través	  de	  la	  celebración	  
de	   banquetes	   y	   reuniones	   de	   personalidades,	   contactos	   exteriores,	   etc.	   En	   torno	   a	  
Dionisio	  Ridruejo	  se	  mantuvo	  un	  grupo	  de	  notables	  llamado,	  a	  partir	  de	  1958,	  Partido	  
Social	  de	  Acción	  Democrática.	  	  
La	   tendencia	   socialista	   experimenta	   una	   divergencia	   cada	   vez	   mayor	   entre	   la	  
dirección	  del	  exterior	  y	  del	  interior.	  El	  conflicto	  viene	  dado	  por	  la	  negativa	  del	  exterior	  
a	  colaborar	  con	  los	  militantes	  comunistas,	  según	  la	  línea	  triunfante	  en	  el	  VII	  Congreso	  
del	  Partido	  celebrado	  en	  Toulouse	  y	  de	  su	  presidente,	  Rodolfo	  Llopis.	  De	  hecho,	  era	  la	  
dinámica	   impuesta	   al	   partido	  por	   Indalecio	  Prieto,	   que	  aún	   seguía	   siendo	  el	   hombre	  
fuerte	  del	   socialismo,	  cuya	  opción	  conservadora	   le	  hacía	  acreedor	  del	   respeto	  de	   los	  
gobernantes	   de	   los	   principales	   foros	   políticos	   del	   mundo,	   a	   los	   que	   acudía	   como	  
embajador	  del	  partido.	  En	  el	  interior,	  la	  personalidad	  más	  destacada	  es	  Antonio	  Amat,	  
inclinado	  al	  entendimiento	  con	  los	  comunistas.	  
El	   Partido	   Comunista,	   que	   ha	   conseguido	   organizar	   una	   vanguardia	  minoritaria	   a	  
pesar	   del	   aislamiento	   al	   que	   se	   ha	   visto	   sometido	   por	   otras	   organizaciones	   de	  
oposición,	  pone	  en	  marcha	  una	  política	  de	  reconciliación	  nacional	  aprovechando	  una	  
coyuntura	   internacional	   poco	   favorable	   –XX	   Congreso	   del	   Partido	   Comunista	   de	   la	  
Unión	  Soviética	  e	  invasión	  de	  Hungría	  por	  el	  gobierno	  de	  Moscú	  en	  1956-­‐.	  El	  proyecto	  
deviene	   utópico	   y	   fracasa	   al	   no	   llegar	   a	   la	   conciencia	   colectiva	   de	   las	   masas,	  
tremendamente	  degradadas	  por	  las	  pésimas	  condiciones	  de	  vida	  y	  por	  el	  bombardeo	  
de	  una	  propaganda	  oficial	  del	  estado	  y	  de	  la	  iglesia,	  que	  presentaba	  a	  los	  comunistas	  
como	  los	  únicos	  enemigos	  del	  régimen	  y	  como	  los	  únicos	  culpables	  de	  la	  Guerra	  Civil.	  
Sin	  embargo,	  el	  PCE	  se	  empeñará	  en	  mantener	  la	  propuesta	  de	  Santiago	  Carrillo	  de	  
un	  “cuadro	  cívico	  común”	  que,	  junto	  con	  la	  Pasionaria	  (Dolores	  Ibárruri),	  se	  convierte	  
en	   la	   figura	   más	   carismática.	   El	   VI	   Congreso	   del	   partido	   celebrado	   en	   Praga,	   en	  
diciembre	  de	  1959,	   aprueba	   la	  que	   va	   a	   ser	   la	   consigna	   clave	  del	   comunismo	  en	   los	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años	   sucesivos:	   la	   “huelga	  nacional	  pacífica”.	   Santiago	  Carrillo	   accede	  a	   la	   Secretaría	  
General	  en	  este	   congreso.	   La	  dirección	  comunista	  estimó	  erróneamente	  que	   la	   crisis	  
económica	  acabaría	  con	  la	  dictadura.	  	  
En	  Cataluña,	  el	  movimiento	  C.C.	  (Cristians	  Catalans)	  liderado	  por	  Josep	  Benet	  y	  Jordi	  
Pujol,	  representante	  de	  la	  burguesía	  nacionalista;	  la	  Democracia	  Cristiana,	  dirigida	  por	  
Antón	  Cañellas;	  y	  el	  padronazgo	  del	  Monasterio	  de	  Montserrat,	  con	  el	  abad	  Escarré	  al	  
frente,	  constituyen	  un	  vasto	  tejido	  de	  discrepancias.	  Igual	  actitud	  guarda	  el	  Moviment	  
Socialista	   al	   aprobar	   en	   su	   congreso	   de	   Perpiñán	   una	   resolución	   favorable	   a	   la	  
coordinación	  de	  todas	   las	  corrientes	  de	  la	  oposición.	  Por	  su	  parte,	  el	  PSUC	  que	  había	  
celebrado	  su	  primer	  congreso	  en	  1956,	  comienza	  a	  tener	  una	  fuerte	  implantación.	  
En	  Euskadi,	  en	  estos	  años,	  cristaliza	  el	  movimiento	  nacionalista	  radical	  que	  dará	  vida	  
a	   ETA,	  mientras	   el	   Partido	  Nacionalista	   Vasco	   en	   el	   exilio	   presencia	   la	  muerte	   de	   su	  
presidente,	  José	  Antonio	  Aguirre	  (marzo	  de	  1960)	  y	  la	  elección	  de	  José	  María	  Leizaola	  
como	  sucesor.	   La	   tendencia	  mayoritaria	  de	   jóvenes,	  que	   seguían	   la	   línea	  del	  antiguo	  
EKIN	   se	   convertiría	   a	   principios	   de	   1959	   en	   la	   organización	   Euskadi	   Ta	   Askatasuna	  
(Euskadi	  y	  Libertad),	  ETA.	  La	  definición	  de	  principios	  y	  objetivos	  tendrá	  que	  aguardar	  a	  
la	  asamblea	  de	  la	  organización	  en	  1962.	  
En	   conjunto,	   esta	   oposición	  partidista	   tiene	   escasa	   incidencia	   en	   la	   sociedad	   civil,	  
que	  no	  está	  en	  correspondencia	  con	  la	  dura	  represión	  que	  sufren	  sus	  militantes.	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4.1.4.   Movimiento   obrero   en   las   décadas   de   los  
sesenta  y  setenta  
En	   la	  década	  de	  1960	   se	  evidencia	   la	  progresiva	   fuerza	  de	  un	  movimiento	  obrero	  
cuya	   capacidad	   de	   acción	   se	   manifiesta	   tanto	   en	   las	   huelgas	   esporádicas,	   que	   se	  
suceden	   irregular	  pero	   continuamente,	   como	  en	   la	  proliferación	  de	  organizaciones	  –
todas	   ellas	   ilegales	  pero	  no	  necesariamente	   clandestinas-­‐	   que	   intentaban	  ofrecer	  un	  
medio	  de	  expresión	  a	  los	  obreros	  frente	  a	  la	  estructura	  de	  la	  Organización	  Sindical.	  Los	  
conflictos	  laborales	  tuvieron	  un	  gran	  auge	  durante	  1962-­‐63,	  localizados	  especialmente	  
en	  Cataluña,	  Andalucía	  y	  País	  Vasco,	  debido	  a	  la	  falta	  de	  puestos	  de	  trabajo,	  despidos	  
injustificados,	  servicios	  sociales	  y	   las	  diferentes	  secuelas	  de	   la	   represión	   (en	  especial,	  
en	   las	   comunidades	   autónomas	   con	   una	   trayectoria	   de	   reivindicación	   nacionalista	  
represaliada	  por	  el	  Régimen,	  como	  Cataluña,	  Navarra	  o	  País	  Vasco).	  Las	  consecuencias	  
más	   destacadas	   de	   la	   oleada	   huelguística	   fueron	   las	   derivadas	   de	   la	   progresiva	  
conciencia	   de	   que	   el	   enfrentamiento	   directo	   y	   la	   acción	   coordinada	   acarreaban	  
mayores	   conquistas	   que	   los	   diálogos	   interminables	   con	   la	   Organización	   Sindical	   o	   la	  
delegación	  del	  Trabajo.	  	  
Esto	  se	  plasmó	  en	  la	  creación	  espontánea	  de	  las	  primeras	  Comisiones	  Obreras	  que,	  
a	   partir	   de	   1964,	   se	   mantuvieron	   de	   forma	   permanente	   y	   estructurada.	   Los	   líderes	  
obreros	  de	  CC.	  OO.	  como	  Marcelino	  Camacho	  y	  Julián	  Ariza	  combinaron	  la	  lucha	  legal	  y	  
extralegal.	  En	  1970	  se	  contabilizaron	  1.595	  conflictos	  obreros.	  El	  Gobierno	  contraatacó	  
mediante	  la	  represión	  y	  el	  encarcelamiento	  de	  los	  líderes	  obreros.	  El	  acoso	  represor	  se	  
ejerció	  en	  tres	  niveles:	  patronal,	  con	  el	  despido	  de	  los	  miembros	  más	  significativos	  del	  
movimiento	  obrero;	  gubernamental,	  llevado	  a	  cabo	  por	  la	  policía	  y	  completado	  por	  el	  
Tribunal	  de	  Orden	  Público	  (T.O.P.);	  y	  el	  propiamente	  oficial	  de	  la	  Organización	  Sindical.	  
En	  1967	  el	  Tribunal	  Supremo	  declaró	  fuera	  de	  Ley	  a	  Comisiones	  Obreras,	  acusándolas	  
de	  ser	  una	  filial	  del	  partido	  comunista	  en	  España,	  momento	  de	  luchas	  que	  se	  plasmó	  
en	   los	   dos	   estados	   de	   excepción	   decretados	   en	   1969	   y	   1970.	   Todos	   estos	   hechos	  
tuvieron	  una	  incidencia	  directa	  en	  los	  Encuentros,	  ya	  que	  en	  1972,	  la	  sociedad	  obrera	  
de	   Pamplona	   había	   vivido	   de	   primera	   mano	   la	   represión	   franquista	   tras	   sucesivas	  
huelgas.	   Su	   participación	   en	   algunos	   debates	   y	   discusiones	   producidos	   durante	   los	  
	   62	  
Encuentros	   será	   esencial	   en	   la	   discusión	   de	   lo	   político	   que	   tendrá	   lugar	   en	   diversos	  
eventos	  (y	  que	  será	  explicado	  con	  posterioridad).	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4.1.5.  Partidos  políticos  entre  1962  y  1975  
Los	   grupos	   políticos	   se	   reorganizan	   durante	   el	   periodo	   que	   va	   de	   1962	   a	   1975,	  
perdiendo	   influencia	   la	  oposición	  histórica	  del	  exterior.	   La	   tendencia	  comunista	  es	   la	  
más	  activa,	  pero	   serán	  Comisiones	  Obreras	  quienes	  vayan	  aglutinando	   las	  diferentes	  
posturas	  de	  oposición	  al	  régimen.	  
Según	  Tuñón	  de	  Lara71	  hay	  dos	  modalidades:	  
-­‐ La	  oposición	  de	  notables	  o	  de	  grupos	  reducidos	  ligados	  a	  una	  personalidad	  (Gil	  
Robles,	   Ridruejo,	   Ruiz	   Giménez).	   Carecen	   de	   estructura	   orgánica	   pero	   tienen	  
gran	   resonancia	   en	   su	   acción,	   pues	   son	   reseñados	   en	   los	   medios	   de	  
comunicación.	  
-­‐ La	   oposición	   de	   los	   partidos	   obreros,	   expresión	   de	   un	   poder	   alternativo	   al	  
régimen.	  
El	  Partido	  Socialista	  pierde	  en	  1962	  a	  su	  carismático	   líder	   Indalecio	  Prieto,	  un	  mes	  
después	  de	  que	  también	  falleciera	  Martínez	  Barrio,	  y	  bien	  pronto	  se	  observa	  una	  falta	  
de	   conexión	   entre	   la	   dirección,	   instalada	   en	   Toulouse	   y	   los	   grupos	   del	   interior,	   que	  
empiezan	   a	  mostrar	   sus	  discrepancias	   hasta	   ahora	   silenciadas	  por	   el	   prestigio	  de	   las	  
personalidades	  desaparecidas.	   El	   grupo	  dirigido	  por	  Tierno	  Galván	   rompe	  con	   Llopis,	  
en	   1965,	   para	   constituir	   el	   Partido	   Socialista	   del	   Interior	   (en	   1974	   se	   denominará	  
Partido	  Socialista	  Popular).	  Los	  enfrentamientos	  persistirán.	  En	  1970,	  con	  ocasión	  del	  
XI	  Congreso	  del	  PSOE	  celebrado	  en	  Toulouse,	  los	  líderes	  del	   interior,	  Felipe	  González,	  
Pablo	  Castellano,	  Enrique	  Múgica	  y	  Gregorio	  Peces	  Barba	  provocan	   la	  mayor	  crisis,	  a	  
consecuencia	   de	   la	   cual	   los	   socialistas	   históricos	   deciden	  no	   asistir	   a	   la	   convocatoria	  
siguiente	   del	   congreso	   en	   1972.	   Ello	   da	   lugar	   a	   una	   escisión	   entre	   socialistas	  
“históricos”	   y	   “renovados”.	   Estos	   últimos	   organizarán	   su	   I	   Congreso	   en	   octubre	   de	  
1974	  en	  Suresnes,	  del	  que	  saldrá	  elegido	  como	  secretario	  general	  Felipe	  González.	  
El	  Partido	  Comunista	  consolida	  su	  organización	  en	  estos	  años,	  a	  pesar	  de	  la	  fuerte	  
represión	   que	   sufre	   (ejecución	   de	   Julián	   Grimau	   en	   1963;	   condenas	   a	   Ormazábal,	  
secretario	   general	   del	   partido	   en	   Euskadi;	   y	   a	   José	   Sandoval,	   miembro	   del	   comité	  
central)	   y	   de	   los	   problemas	   internos	   (discrepancias	   explícitas	   de	   Fernando	   Claudín	   y	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71	  TUÑÓN	  DE	  LARA,	  M.	  (1977):	  Ideología  y  sociedad  en  la  España  contemporánea.  Por  un  análisis  del  
franquismo.  Madrid:	  Edicusa.	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Jorge	  Semprún	  en	  el	  mismo	  seno	  de	  la	  ejecutiva	  sobre	  la	  estrategia	  que	  hay	  que	  seguir	  
en	   la	   acción	   política)	   y	   de	   los	   efectos	   negativos	   de	   acontecimientos	   exteriores	   tan	  
traumáticos	   como	   la	   invasión	   soviética	   en	   Checoslovaquia.	   Con	   un	   mínimo	   de	  
militantes	   estimado	   en	   5.000	   su	   órgano	   de	   expresión,	   Mundo   Obrero,	   llegó	   a	  
contabilizar	  50.000	  ejemplares	  en	  las	  diferentes	  tiradas.	  
La	   principal	   aportación	   del	   PCE-­‐PSUC	   en	   este	   periodo	   fue	   imprimir	   a	   la	   lucha	  
antifranquista	  un	  nuevo	  enfoque	  –la	  impronta	  carrillista-­‐	  que	  la	  sacaría	  del	  callejón	  sin	  
salida	   de	   los	   tiempos	   de	   la	   clandestinidad.	   Según	   Solé	   Tura,	   a	   partir	   de	   un	   análisis	  
sugerente	   pero	   limitado	   de	   las	   contradicciones	   del	   capitalismo	   en	   general	   y	   del	  
español	  en	  particular	  y	  de	  las	  consecuencias	  de	  la	  llamada	  revolución	  científico-­‐técnica	  
–que	  servía	  de	  base	  para	  el	  concepto	  estratégico	  de	  “alianza	  de	  las	  fuerzas	  de	  trabajo	  y	  
de	   la	   cultura”-­‐	   se	   llegó	  a	   la	   fórmula	  política	  del	   “pacto	  para	   la	   libertad”,	   completada	  
por	  las	  consignas	  de	  la	  “huelga	  general	  política”	  y	  de	  la	  huelga	  nacional.	  Estas	  fórmulas	  
intentaban	   combinar	   el	   desarrollo	   de	   un	   amplio	   movimiento	   de	   masas	   con	   una	  
alternativa	  política	  unitaria.	  Pero,	  como	  ya	  ha	  sido	  señalado,	  eran	  grupos	  atomizados,	  
sin	  apenas	  infraestructura	  organizativa	  y	  reacios	  a	  la	  alianza	  con	  los	  comunistas.	  
En	   los	   años	   setenta,	   un	   conjunto	   de	   pequeños	   grupos	   políticos,	   personalidades	  
independientes	   y	   el	   Partido	   Comunista	   confluyen	   en	   la	   constitución,	   en	   1974,	   de	   la	  
Junta	   Democrática	   de	   España.	   La	   junta	   experimentó	   un	   fuerte	   impulso	   a	   raíz	   de	   la	  
revolución	   portuguesa	   de	   abril	   de	   1974.	   Cubrió	   una	   intensa	   politización	   en	  
circunstancias	  difíciles	   impuestas	  por	   la	   violenta	   represión.	  El	  29	  de	   julio	  de	  1974,	   la	  
junta	  dio	  a	  conocer	  su	  primera	  declaración	  pública	  en	  la	  que	  defendía	  la	  formación	  de	  
un	  gobierno	  provisional;	   la	  amnistía	  absoluta	  a	   los	  presos	  políticos;	   la	   legalización	  de	  
los	  partidos	  y	  sindicatos;	  el	  derecho	  a	  ejercer	  las	  libertades	  de	  expresión	  y	  asociación;	  
la	   separación	   de	   la	   Iglesia	   y	   el	   estado;	   la	   celebración	   de	   una	   consulta	   popular	   para	  
decidir	  la	  forma	  de	  estado;	  la	  integración	  en	  las	  comunidades	  europeas;	  la	  neutralidad	  
política	   de	   las	   fuerzas	   armadas;	   además	   del	   reconocimiento	   de	   las	   nacionalidades	  
históricas.	  Unos	  meses	  más	  tarde,	  el	  11	  de	  abril	  de	  1975,	  la	  junta	  emitió	  su	  “Manifiesto	  
de	  la	  reconciliación”	  en	  el	  que	  se	  fijaban	  las	  bases	  de	  una	  “ruptura	  democrática”	  bajo	  
el	  signo	  de	  la	  reconciliación	  nacional.	  
Con	   posterioridad	   a	   la	   constitución	   de	   la	   junta	   nació	   otro	   organismo	   unitario,	   la	  
Plataforma	  de	  Convergencia	  Democrática,	  encabezada	  por	  el	  PSOE,	  que	  aglutinaba	  a	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varios	  partidos	  de	  izquierdas,	  especialmente	  a	  los	  nacionalistas	  vascos	  y	  catalanes.	  Esta	  
nueva	   alternativa	   unitaria	   contrarrestaría	   la	   influencia	   que	   había	   ido	   adquiriendo	   la	  
junta	  y	  sería	  claramente	  privilegiada	  como	  el	  conjunto	  de	  la	  oposición,	  que	  presentaba	  
las	   características	   deseadas	   para	   ser	   interlocutor	   válido	   en	   la	   preparación	   de	   la	  
reforma	  política.	  
En	   1976,	   tras	   la	   muerte	   de	   Franco,	   ambas	   agrupaciones	   y	   tras	   largas	  
conversaciones,	   constituyeron	   un	   ente	   común,	   Coordinación	   Democrática,	  
comúnmente	   denominado	   la	   “Platajunta”.	   Era	   un	   tímido	   pacto	   para	   desmantelar	   el	  
legado	  franquista	  y	  poder	  participar	  en	  la	  organización	  de	  la	  transición.	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4.1.6.  El  papel  de  la  Iglesia  en  las  décadas  de  1960  
y  1970  
Los	  elementos	  doctrinales	  emanados	  del	  Concilio	  Vaticano	  II,	  que	  finaliza	  en	  1965,	  
provocarán	   un	   giro	   importante	   en	   las	   relaciones	   entre	   la	   Iglesia	   y	   el	   Régimen72.	   La	  
superación	  de	  cualquier	  nacionalcatolicismo,	  el	  cambio	  de	  una	  doctrina	  social	  estática	  
ante	   la	   exigencia	   de	   una	   nueva	   relación	   entre	   Iglesia	   y	  mundo	   y	   la	   tendencia	   a	   una	  
mayor	  sencillez	  de	  vida	  –Iglesia	  de	  los	  pobres-­‐	  serán	  asimiladas	  de	  distinta	  manera	  por	  
la	   jerarquía	   y	   por	   las	   bases	   eclesiásticas.	  Mientras	   la	   jerarquía	   aplica	   la	   doctrina	   con	  
reservas,	  en	  la	  línea	  que	  Ruiz	  Rico	  ha	  denominado	  de	  “obediencia	  en	  la	  pasividad”73,	  la	  
base	   de	   la	   Iglesia	   (clero	   joven	   y	   los	   movimientos	   seglares	   obreros)	   lleva	   hasta	   sus	  
últimas	   consecuencias	   la	   renovación	   religiosa	   vaticanista,	   adoptada	   en	   España	   como	  
instrumento	  de	  lucha,	  con	  una	  efervescencia	  que	  traspasa	  en	  multitud	  de	  ocasiones	  el	  
límite	   entre	   lo	   religioso	   y	   lo	   político.	   En	   su	   contacto	   con	   el	   mundo	   obrero,	   la	  
comunidad	   de	   los	   seglares	   católicos	   va	   acentuando	   su	   carácter	   de	   “compromiso	  
temporal”,	   produciéndose	   un	   progresivo	   predominio	   de	   la	   “adscripción	   de	   clase”,	  
frente	  a	  la	  adscripción	  religiosa.	  Éste	  es	  el	  caso	  de	  la	  H.O.A.C.	  (Hermandad	  Obrera	  de	  
Acción	   Católica,	   ligada	   a	   Comisiones	   Obreras)	   y	   la	   J.O.C.	   (Juventud	   Obrera	   Católica,	  
también	  ligada	  a	  las	  luchas	  sindicales).	  
Figuras	  como	  monseñor	  José	  Guerra	  Campos,	  secretario	  de	  la	  Conferencia	  Episcopal	  
y	  procurador	  en	  cortes	  por	  designación	  directa,	  harán	  suyas	  las	  proclamas	  del	  régimen	  
de	  ver	  en	  las	  filas	  contestatarias	  elementos	  “comunistos”	  que	  deben	  ser	  purgados.	  En	  
1971,	  en	  la	  celebración	  de	  la	  Asamblea	  Conjunta	  de	  Obispos	  y	  Sacerdotes,	  se	  solicitará	  
con	  decisión	  el	  cambio	  de	  régimen	  político,	  rechazándose	  la	  participación	  de	  miembros	  
de	   la	   jerarquía	   en	   los	   órganos	   de	   gobierno	   y	   se	   pedirá	   la	   abolición	   del	   concordato.	  
Representa	  esto	  un	  momento	  crucial	  en	  la	  agudización	  de	  las	  tensiones	  entre	  jerarquía	  
y	  estado.	  No	  cabe	  duda	  de	  que	  en	  la	  disidencia	  episcopal	  tuvo	  un	  papel	  importante	  el	  
cambio	   generacional	   de	   obispos	   producido	   paulatinamente	   desde	   1966.	   El	   ejemplo	  
más	   notorio	   es	   la	   elección	   de	  monseñor	   Enrique	   y	   Tarancón,	   de	   talante	   aperturista,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
72	  URBINA	  F.	  (1977):	  Iglesia  y  sociedad  en  España:  1939-­‐1975.  Madrid:	  Popular.	  
73	  RUIZ	  RICO,	  J.J.	  (1977):	  El  papel  de  la  política  de  la  Iglesia  católica  en  la  España  de  Franco  (1936-­‐1971).  
Madrid:	  Tecnos.	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como	   presidente	   de	   la	   Conferencia	   Episcopal	   en	   1972,	   el	   año	   de	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona.	  
El	  mayor	   auge	   del	   activismo	   clerical	   se	   produjo	   a	   comienzos	   de	   la	   década	   de	   los	  
sesenta.	   En	   1966,	   130	   sacerdotes	   se	  manifiestan	   en	   Barcelona	   para	   protestar	   por	   la	  
tortura	  aplicada	  a	  los	  detenidos	  por	  la	  policía	  política.	  En	  1972,	  el	  nuncio	  Luigi	  Dadaglio	  
consideró	   correcto	   el	   refugio	   ofrecido	   por	   la	   Iglesia	   a	   un	   grupo	   de	   111	   sacerdotes,	  
estudiantes	  y	  trabajadores	  perseguidos	  por	  la	  policía	  tras	  haberse	  manifestado	  a	  favor	  
del	  nacionalismo	  vasco.	  Según	  Payne74,	  la	  actividad	  de	  los	  que	  serían	  calificados	  como	  
“curas	   rojos”	   desencadenó	   un	   nuevo	   tipo	   de	   anticlericalismo	   hasta	   entonces	  
desconocido	  en	  España:	  el	  anticlericalismo	  de	  extrema	  derecha.	  El	  último	  gobierno	  de	  
Franco,	  presidido	  por	  Arias	  Navarro,	  hizo	  gala	  de	  esta	  actitud	  anticlerical	  al	  decretar	  el	  
arresto	  domiciliario	  y	  posterior	  exilio	  del	  obispo	  de	  Bilbao,	  Antonio	  Añoveros,	  a	  raíz	  de	  
la	  homilía	  escrita	  y	  difundida	  por	  toda	  la	  diócesis	  el	  4	  de	  febrero	  de	  1974.	  La	  crisis	  se	  
resolvió	  por	  acción	  directa	  de	  Franco,	  poco	  inclinado	  a	  las	  acciones	  drásticas	  contra	  la	  
Iglesia,	  y	  del	  presidente	  de	  la	  Conferencia	  Episcopal,	  monseñor	  Enrique	  y	  Tarancón.	  
En	  cualquier	  caso,	  de	  manera	  oficial,	  continúan	  beneficiándose	  y	  apostando	  por	   la	  
subvención	  económica	  a	  través	  del	  estado	  y	  por	  el	  dominio	  de	  las	  costumbres	  del	  país,	  
como	  atestiguan	  los	  documentos	  “Orientaciones	  sobre	  el	  apostolado	  seglar	  hoy”	  y	  “La	  
Iglesia	  y	  la	  comunidad	  política”,	  de	  1973.	  Su	  papel	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  será	  
fundamental,	  al	  ejercer	  una	  influencia	  directa	  en	  los	  temas	  de	  censura	  y	  supervisión	  de	  
algunas	  obras.	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4.1.7.  Nacionalismo  vasco  y  ETA  
Para	   comprender	   el	   marco	   político	   social	   en	   el	   que	   se	   hallan	   inmersos	   los	  
Encuentros	   de	   Pamplona	   es	   necesario	   reseñar	   la	   situación	   del	   contexto	   geográfico	  
dentro	  del	  estado	  español,	  Navarra,	  y	  su	  vinculación	  con	  el	  nacionalismo	  vasco	  a	  través	  
de	   la	   “Gran	   Euskadi”75 .	   Después	   de	   todo,	   algunas	   de	   las	   mayores	   controversias	  
(políticas,	   sociales,	   artísticas,	   de	   organización),	   se	   darán	   en	   el	   seno	   de	   la	   exposición	  
Arte	  Vasco	  Actual,	  programada	  dentro	  de	  los	  Encuentros.	  
El	   nacionalismo	   histórico	   vasco	   surge	   a	   raíz	   del	   final	   de	   la	   última	   guerra	   carlista	  
(1876)	   en	   simultaneidad	   al	   proceso	   de	   industrialización	   de	   Vizcaya.	   El	   nacionalismo	  
vasco	  fue	  la	  expresión	  de	  la	  crisis	  de	  identidad	  de	  parte	  de	  la	  sociedad	  ante	  la	  pérdida	  
del	   orden	   tradicional,	   basado	   en	   una	   comunidad	   rural	   con	   vínculos	   de	   parentesco	   y	  
una	   idiosincrasia	   apoyada	   en	   la	   lengua	   y	   el	   reconocimiento	   de	   una	   etnia.	   En	   este	  
sentido,	   como	   ha	   interpretado	   Fusi76 ,	   el	   nacionalismo	   es	   un	   fenómeno	   histórico	  
contradictorio	   y	   ambiguo:	   unas	   veces	   liberador	   y	   progresista;	   otras	   reaccionario	   y	  
opresor.	  Dicho	  autor	  mantiene	  la	  tesis	  de	  que	  la	  idea	  de	  nacionalidad	  vasca	  tuvo	  una	  
formulación	   tardía	   y	   una	   aceptación	   lenta	   y	   limitada.	   Hasta	   1918,	   el	   nacionalismo	  
vasco	  fue	  un	  hecho	  vizcaíno;	  hasta	  1937,	  vizcaíno	  y	  guipuzcoano;	  y	  sólo	  puede	  hablarse	  
de	  hegemonía	  nacionalista	  a	  partir	  de	  1975.	  Lo	  que	  no	  quiere	  decir	  que	  los	  vascos	  no	  
hayan	  tenido	  conciencia	  de	  su	  identidad	  desde	  mucho	  antes,	  pero	  no	  la	  interpretaron	  
en	  términos	  de	  nacionalidad	  hasta	  el	  siglo	  XX.	  
La	  ambigüedad	  del	  nacionalismo	  vasco	  está	  ligada	  a	  la	  mantenida	  por	  su	  fundador,	  
Sabino	  Arana	  Goiri.	   Tradicionalmente,	   los	   sentimientos	  nacionalistas	   se	   identificaban	  
con	  actitudes	  moderadas	  y	   concepciones	  profundamente	   religiosas.	   El	   eje	   ideológico	  
fundamental	  de	  la	  ideología	  nacionalista	  de	  Arana	  pasa	  por	  la	  consideración	  de	  Euskadi	  
como	   un	   país	   ocupado.	   Sin	   embargo,	   la	   “evolución	   españolista”	   de	   Sabino	   Arana	  
produce	  en	  el	  seno	  del	  Partido	  Nacionalista	  Vasco	  (PNV)	  una	  situación	  de	  permanente	  
ambigüedad	   ideológica.	   Dos	   corrientes	   muestran	   esta	   realidad:	   la	   nacionalista	  
intransigente	   –enarbolada	   por	   la	   pequeña	   burguesía-­‐,	   asimilada	   al	   sentimiento	   de	  
Euskadi	   como	  país	  ocupado;	  y	   la	  moderada	  –defendida	  por	   la	  burguesía	  nacionalista	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  FUSI,	  J.P.	  (1984):	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  Ídem.	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ligada	   a	   la	   industria-­‐	   que	   aboga	   por	   el	   entendimiento	   entre	   el	   ente	   autónomo	   y	   el	  
estado	   español.	   Esta	   última	   será	   la	   tendencia	  mayoritaria	   hasta	   la	   aparición	   de	   ETA,	  
organización	  que	  asimilará	  de	  forma	  distinta	  el	  nacionalismo	  histórico	  en	  su	  conjunto,	  
para	  adscribirse	  al	  nacionalismo	  intransigente.	  
La	  radicalización	  nacionalista	  se	  agrava	  por	  la	  dura	  represión	  ejercida	  durante	  y	  por	  
el	   franquismo.	  La	  primera	  actuación	  del	  gobierno	  dictatorial	   fue	   la	  derogación	  de	   los	  
conciertos	   económicos	   de	   Guipúzcoa	   y	   Vizcaya	   –“las	   provincias	   traidoras”,	   según	  
terminología	   franquista,	   frente	   a	   la	   fiel	   Álava,	   para	   la	   que	   seguían	   vigentes-­‐	   por	   el	  
decreto	   ley	  de	  23	  de	   junio	  de	  1937.	   La	  actitud	  de	   la	  gran	  burguesía	  vasca	  no	   fue	  de	  
inhibición:	   una	   fuerte	   política	   inversora	   del	   capitalismo	   vasco	   será	   un	   instrumento	  
propagandístico	  de	  guerra	  a	  favor	  del	  gobierno	  de	  Franco.	  La	  negación	  del	  pluralismo	  
idiomático	  español	  pronto	  fue	  expresada	  en	  un	  ordenamiento	  jurídico	  represor	  de	  las	  
manifestaciones	   lingüísticas	   que	   no	   fueran	   castellanas.	   El	   castellano,	   rápidamente	  
promocionado	   como	   “el	   español”77	  por	   el	   Régimen	   de	   Franco,	   era	   la	   lengua	   del	  
“Imperio”	  y	  para	  salvaguardarla	  se	  prohibiría	  el	  uso	  del	  euskera,	  catalán	  y	  gallego.	  La	  
condena	  de	  estos	   idiomas	   llegó	  a	  plasmarse	  en	   la	   reprobación,	  mediante	  decreto	  de	  
mayo	  de	  1938,	  de	  los	  nombres	  que	  no	  fueran	  castellanos	  (es	  decir,	  de	  origen	  euskera),	  
no	   permitiendo	   su	   imposición	   en	   el	   momento	   del	   bautismo	   y	   mucho	   menos	   en	   el	  
Registro	   Civil	   (algo	   que	   se	   verá	   reflejado	   de	  manera	   continua	   en	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona,	  llegando	  a	  variar	  el	  nombre	  de	  algunos	  participantes	  para	  “españolizarlos”,	  
como	  los	  hermanos	  Artza).	  También	  se	  prohibieron	  las	  manifestaciones	  de	  costumbres	  
que	  llevaran	  a	  cierta	  idea	  de	  nacionalismo.	  La	  legislación	  vigente	  entre	  1939	  y	  1975	  no	  
reconocía	  la	  personalidad	  histórica	  del	  pueblo	  vasco.	  
ETA	  (Euskadi	  ta	  Askatasuna,	  en	  castellano,	  Euskadi	  y	  Libertad),	  nacida	  de	  la	  escisión	  
de	  EKIN	  del	  PNV,	  alcanzará	  a	   finales	  de	   los	  años	  sesenta	  una	  gran	  actividad.	  Primero	  
política	  y	  armada	  entre	  1967	  y	  1969	  y,	  después,	  por	  la	  detención	  y	  exilio	  de	  muchos	  de	  
sus	  líderes,	  alcanzando	  una	  gran	  visibilidad	  en	  el	  panorama	  nacional	  e	  internacional.	  El	  
7	  de	   junio	  se	  produjo	  el	  primer	  muerto	  de	  ETA,	  Javier	  Etxebarrieta	  Ortiz	  o	  Txabi,	  y	  el	  
primer	  juicio	  con	  condena	  a	  la	  última	  pena.	  A	  continuación,	  ETA	  llevó	  a	  cabo	  el	  primer	  
atentado	  mortal:	  el	  2	  de	  agosto	  de	  1968	  moría	  el	  comisario	  Melitón	  Manzanas,	  jefe	  de	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  Con	  todo	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  que	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  conllevaba:	  idioma	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la	   Brigada	   Político	   Social	   de	   Guipúzcoa.	   Se	   producen	   multitud	   de	   detenciones	   y	   la	  
organización	  del	  juicio	  de	  Burgos	  contra	  16	  dirigentes	  y	  militantes	  como	  consecuencias	  
derivadas	   de	   esta	   acción.	   En	   el	   verano	   de	   1970,	   la	   convocatoria	   de	   la	   VI	   Asamblea	  
muestra	  cuatro	  tendencias	  bastante	  perfiladas:	  	  
a)	  Las	  Células	  Rojas,	  opuestas	  a	  la	  ideología	  nacionalista.	  	  
b)	  La	  dirección	  de	  ETA,	  que	  tiene	  como	  objetivo	  la	  constitución	  de	  un	  partido	  de	  la	  
clase	   trabajadora	  que	  dirija	   la	   revolución	  vasca.	  Esta	  dirección	  y	   los	  militantes	  que	   la	  
siguen	   serán	   expulsados,	   pasando	   a	   denominarse	   ETA	   VI	   Asamblea	   que	   pronto	   se	  
fusionará	  con	  la	  Liga	  Comunista	  Revolucionaria.	  	  
c)	   Los	   defensores	   de	   las	   tesis	   colonialistas,	   aglutinados	   por	   Beltzam	   Krutvig	   y	  
Madariaga.	  	  
d)	  Los	  milis	  dirigidos	  por	  Juan	  J.	  Echave,	  partidarios	  de	  la	  lucha	  armada	  y	  contrarios	  
a	  las	  disquisiciones	  teóricas.	  	  
A	  ellos	  se	  suman	  Branka,	  ideológicamente	  ligado	  al	  grupo	  de	  los	  milis,	  imbuido	  del	  
purismo	   abertzale;	   y	   la	   Asociación	   Anai-­‐Artea,	   dedicada	   a	   la	   ayuda	   a	   los	   refugiados	  
vascos	  y	  presidida	  por	  Telesforo	  Monzón.	  	  
El	   proceso	   de	   Burgos	   catalizará	   las	   corrientes,	   consiguiendo	   ETA	   VI	   Asamblea	   la	  
legitimidad	  histórica	  de	  la	  organización.	  Este	  proceso	  sumarísimo	  favoreció	  la	   imagen	  
de	  ETA	  ante	  la	  opinión	  pública,	  aumentado	  por	  la	  publicación	  de	  un	  libro	  de	  Salaberri	  
en	  Ruedo  Ibérico	  en	  197178	  que	  denunciaba	  las	  torturas	  y	  al	  régimen	  franquista	  en	  su	  
totalidad.	  La	  dureza	  de	  las	  penas	  (nueve	  penas	  de	  muerte	  y	  más	  de	  quinientos	  años	  de	  
cárcel)	   produjo	   una	   movilización	   interna,	   correspondida	   por	   varios	   gobiernos	  
europeos,	   incluido	   el	   Vaticano,	   que	   intercedieron	   ante	   el	   jefe	   de	   Estado.	   El	   30	   de	  
diciembre	  Franco	  conmutó	  las	  penas	  de	  muerte	  por	  las	  de	  reclusión	  mayor.	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78	  Seudónimo	  de	  Francisco	  Letamendía	  Belzunce.	  En:	  SALABERRI,	  KEPA	  (1971):	  El  proceso  de  Euskadi  en  
Burgos:  Sumarísimo.  París:	  Ruedo	  Ibérico.	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4.1.8.  Evolución  política  1962-­‐1975  
La	  evolución	  política	  del	  período	  de	  1962-­‐1975	  comprende	  dos	  fases	  diferenciadas.	  
La	  primera	  se	  extiende	  a	  lo	  largo	  de	  la	  década	  de	  1960	  y	  está	  marcada	  por	  la	  expansión	  
económica	  y	   la	  euforia	  política	  determinada	  por	   los	  25	  años	  del	  régimen.	  No	  hay,	  sin	  
embargo,	   una	   correlación	   lógica	   entre	   el	   desarrollo	   económico	   y	   una	   estructura	  
política	  más	  abierta.	  El	  sistema	  autoritario	  apenas	  deja	  resquicios	  para	  una	  autonomía	  
de	   la	   sociedad	   civil.	   Un	   creciente	   movimiento	   obrero,	   alternativo	   a	   la	   Organización	  
Sindical,	  en	  simultaneidad	  con	  un	  combativo	  movimiento	  universitario,	  no	  puede	  ser	  
contestado	  exclusivamente	   con	   la	   tradicional	   actitud	  de	   cerrar	   filas	  para	  defender	  el	  
sistema,	  el	  cual	  no	  cuenta	  ahora	  con	  el	  incondicional	  apoyo	  de	  la	  Iglesia	  como	  en	  otros	  
tiempos.	  	  
La	   contestación	   exterior	   que	   ha	   sido	   provocada	   por	   la	   reunión	   de	   Múnich	   de	  
personalidades	   políticas	   de	   la	   oposición	   moderada	   –el	   llamado	   “Contubernio	   de	  
Múnich”,	   que	   reúne	   a	   118	   personalidades	   de	   la	   oposición	   política-­‐	   requiere	   nuevos	  
planes	   políticos	   que	   aseguren	   la	   persistencia	   de	   la	   dominación,	   aunque	   el	   discurso	  
propagandístico	  desprecie	  cualquier	  proyecto	  innovador,	  por	  tímido	  que	  éste	  sea.	  Dos	  
fechas	   merecen	   ser	   señaladas	   en	   esta	   fase	   de	   redefinición	   institucional	   del	   estado:	  
1967	  es	  una	  de	  ellas	  y	  está	  ligada	  a	  la	  promulgación	  de	  la	  ley	  Orgánica	  del	  Estado,	  en	  
realidad	  un	  sucedáneo	  de	  constitución;	  y,	  la	  otra,	  1969,	  es	  la	  fecha	  de	  designación	  del	  
príncipe	  Juan	  Carlos	  como	  sucesor	  de	  Franco	  a	  título	  de	  Rey.	  
La	   segunda	   fase	   corresponde	   al	   primer	   quinquenio	   de	   1970	   y	   coincide	   con	   los	  
últimos	   años	   de	   vida	   del	   régimen,	   que	   inicia	   su	   declive	   en	   correspondencia	   con	   el	  
deterioro	  físico	  progresivo	  de	  su	  titular,	  que	  muere	  tras	  una	  lenta	  enfermedad	  el	  20	  de	  
noviembre	  de	  1975.	   La	   inflexión	  definitiva	   viene	  determinada	  por	   la	  desaparición	  de	  
Carrero	  Blanco	  dos	  años	  antes	  (1973),	  víctima	  de	  un	  atentado	  de	  ETA,	  única	  esperanza	  
de	   continuidad	   del	   régimen	   autoritario	   (tanto	   la	   muerte	   del	   dictador	   como	   la	   de	  
Carrero	  Blanco	  serán	  detalladas	  con	  posterioridad).	  	  
A	  partir	  de	  los	  sesenta,	  el	  gobierno	  se	  vuelve	  más	  populista,	  con	  viajes	  al	  extranjero	  
y	   actos	   paradigmáticos	   como	   el	   baño	   de	   Fraga	   en	   la	   playa	   de	   Palomares	   para	  
demostrar	   que	   las	   aguas	   de	   la	   costa	   almeriense	   no	   estaban	   contaminadas	   de	  
radiactividad.	  Un	  baño	  producido	  tras	  el	  incidente	  del	  17	  de	  enero	  de	  1966	  en	  el	  que	  la	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Fuerza	   Aérea	   de	   los	   Estados	   Unidos	   perdió	   un	   avión	   cisterna,	   un	   bombardero	  
estratégico	  y	  las	  armas	  nucleares	  que	  transportaba	  este	  último.	  	  
El	  10	  de	   julio	  de	  1962	  se	  nombra	  por	  primera	  vez	  un	  vicepresidente	  del	  gobierno:	  
Muñoz	  Grandes.	  Se	  cesa	  a	  Arias	  Salgado	  por	  no	  haber	  podido	  evitar	  el	  contubernio	  de	  
Múnich	  y,	  en	  su	  lugar,	  como	  ministro	  de	  Información	  y	  Turismo	  se	  nombra	  a	  Manuel	  
Fraga	  Iribarne,	  que	  desestimó	  las	  denuncias	  de	  torturas	  de	  los	  mineros	  asturianos	  tras	  
la	   huelga	   y	   emprendió	   una	   campaña	   difamatoria	   sin	   pruebas	   contra	   Julián	   Grimau,	  
condenado	  a	  muerte	  por	  supuestos	  delitos	  cometidos	  durante	  la	  Guerra	  Civil.	  También	  
emprendió	  el	  proyecto	  propagandístico	  de	  los	  “25	  Años	  de	  Paz”	  y	  auspició	  el	  proyecto	  
de	  película	  Franco,  ese  hombre	  de	  José	  Luis	  Sáenz	  de	  Heredia	  en	  1964.	  En	  1970,	  Fraga	  
será	  sustituido	  por	  Alfredo	  Sánchez	  Bella,	  a	  causa	  de	  un	  escándalo	  empresarial	  en	  el	  
que	  estaban	  implicados	  varios	  miembros	  del	  Gobierno	  (MATESA).	  
La	  Ley	  de	  Cogestión	  se	  aprueba	  en	  1962	  y	  por	  ella	  se	  establece	  la	  participación	  del	  
personal	  en	  la	  administración	  de	  las	  empresas.	  Las	  presiones	  contra	  esta	  ley	  motivaron	  
que	   hasta	   el	   15	   de	   julio	   de	   1965	   no	   se	   publicara	   el	   decreto	   para	   su	   aplicación.	   La	  
representación	   obrera	   en	   los	   consejos	   de	   administración	   fue	  mínima	   y,	  mientras,	   el	  
control	   patronal	   sobre	   ella,	   absoluto.	   La	   conflictividad	   obrera	   siguió	   creciendo,	   la	  
respuesta	  fue	   la	  represión.	  Se	  establece	  una	  nueva	  Ley	  Sindical	  en	  1971,	   igual	  que	   la	  
anterior,	  con	  añadidos	  cosméticos	  ya	  que,	  hasta	  1977,	  no	  se	  eliminarán	  los	  sindicatos	  
verticales.	  
Entre	  1966	  y	  1969	  se	  promulga	  un	  conjunto	  de	  leyes	  que	  establecen	  las	  normas	  que	  
de	  debe	  seguir	  la	  sociedad	  española	  en	  lo	  referente	  a	  la	  comunicación,	  a	  las	  creencias	  
religiosas,	   a	   la	   representación	   familiar	   en	   las	   cortes	   y	   a	   la	   modalidad	   y	   futuro	   del	  
estado.	  Fraga,	  a	  quien	  Franco	  rechazó	  un	  borrador	  de	  constitución	  del	  estado	  español,	  
consiguió	  la	  aprobación	  de	  una	  nueva	  Ley	  de	  Prensa,	  ratificada	  por	  las	  cortes	  el	  15	  de	  
mayo	  de	  1966.	  Con	  ella	  se	  derogaba	  una	  legislación	  fundamentalmente	  imbuida	  por	  el	  
espíritu	  depurador	   y	   vigilante	  de	   los	  primeros	   años	  de	   la	  Guerra	  Civil.	   La	   innovación	  
principal	   estribaba	   en	   la	   desaparición	   de	   la	   consulta	   obligatoria,	   lo	   cual	   inducía	   a	   la	  
confusión	   de	   una	   hipotética	   vuelta	   a	   la	   normalidad	   democrática	   que	   entrañaba	   la	  
libertad	  de	  expresión,	  estética	  o	  política.	  Por	  el	  contrario,	  la	  Ley	  de	  Prensa	  reforzaba	  el	  
carácter	   coercitivo	   de	   la	   censura	   al	   lograr	   acentuar	   su	   interiorización,	   es	   decir,	   la	  
autocensura:	  muchas	  opiniones	  quedaron	  sin	   formular	  por	  miedo	  a	   incurrir	  en	  delito	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contra	   la	   defensa	   nacional,	   la	   seguridad	   del	   estado,	   el	   mantenimiento	   del	   orden	  
público	  o	  la	  salvaguardia	  del	  honor	  personal	  y	  familiar,	  como	  prescribía	  en	  su	  artículo	  
2.	  	  
Una	  extensa	  gama	  de	  medidas	  se	  puso	  en	  marcha	  desde	  el	  ministerio	  para	  reprimir	  
las	   interpretaciones	   excesivamente	   liberales	   del	   texto	   legal.	   Ciertamente,	   los	  
periodistas	  podían	  extender	  la	  información,	  muy	  controlada	  hasta	  ahora,	  pero	  a	  riesgo	  
de	   multas	   o	   suspensiones	   de	   la	   edición	   del	   periódico.	   Aumentó	   la	   circulación	   de	  
periódicos:	  de	  500.000	  ejemplares	  en	  1945	  se	  llegó	  a	  dos	  millones	  y	  medio	  en	  1967,	  lo	  
que	   significaba,	   en	   parte,	   la	   ruptura	   del	   monolitismo	   de	   la	   información.	   En	   1970,	  
España	  ocupó	  el	  quinto	  lugar	  en	  el	  mundo	  por	  el	  número	  de	  cabeceras	  publicadas,	  un	  
total	   de	   19.717.	   Este	   número	   e	   incremento	   de	   cabeceras	   pueden	   señalar	   hacia	   un	  
interés	   de	   la	   sociedad	   española	   por	   la	   información,	   así	   como	   por	   cierto	   ansia	   de	  
pluralidad.	  En	  cualquier	  caso,	  esta	  variedad	  de	  periódicos	  será	  fundamental	  al	  recoger	  
las	   historias	   y	   posiciones	   que	   se	   darán	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   ya	   que	   las	  
distintas	  publicaciones	  contarán	  de	  manera	  diversa	  lo	  sucedido.	  
En	  1966	  se	  presenta	  la	  Ley	  Orgánica	  del	  Estado.	  Se	  completaba	  con	  ella	  el	  proceso	  
de	  institucionalización,	  al	  dar	  una	  definición	  más	  amplia	  de	  la	  “democracia	  orgánica”.	  
En	   realidad	   era	   una	   reforma	  más	   administrativa	   y	   económica	   que	  política.	  De	   haber	  
prevalecido	   los	   borradores	   de	   Fraga	   o	   incluso	   el	   de	   Solís,	   el	   cariz	   hubiese	   sido	  más	  
político.	   La	   Ley	   Orgánica,	   según	   Payne79,	   resolvía	   la	   contradicción	   existente	   entre	  
distintas	  formulaciones	  de	  las	  seis	  Leyes	  Fundamentales	  (el	  Fuero	  del	  Trabajo,	  la	  ley	  de	  
Sucesión,	   la	   ley	  de	   las	  Cortes,	   el	   Fuero	  de	   los	   Españoles,	   la	   ley	  de	  Referéndum	  y	   los	  
Principios	   Fundamentales	   del	   Movimiento	   Nacional)	   y	   eliminaba	   los	   vestigios	   de	  
terminología	  fascista	  que	  aún	  permanecían.	  Precisamente,	  Rodrigo	  Fernández	  Carvajal,	  
catedrático	  de	  Derecho	  Político	  de	  la	  Universidad	  de	  Murcia,	  denominaría	  el	  conjunto	  
del	   ordenamiento	   jurídico	   vigente,	   al	   que	   se	   añadió	   la	   ley	   Orgánica,	   como	  
“Constitución	   Española”.	   Con	   este	   título,	   el	   profesor	   e	   ideólogo	   de	   la	   democracia	  
orgánica	  publicaría	  un	  libro	  en	  1969.	  	  
Entre	   las	   novedades	   en	   la	   nueva	   estructuración	   del	   gobierno	   destacan:	   la	  
separación	   de	   las	   funciones	   de	   presidente	   del	  Gobierno	   de	   las	   de	   jefe	   de	   Estado;	   el	  
afianzamiento	   de	   la	   institución	  monárquica,	   reforzando	   los	   poderes	   del	   Consejo	   del	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79Op.	  Cit.	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Reino;	   la	   institucionalización	   del	   Movimiento	   a	   través	   de	   su	   Consejo	   Nacional;	   y	   el	  
incremento	  del	  número	  de	  miembros	  de	  las	  cortes	  a	  565,	  de	  los	  cuales	  sólo	  108	  serían	  
elegidos	   por	   votación	   directa	   de	   los	   representantes	   familiares.	   Formalmente,	   se	  
eliminaron	   los	   términos	   del	   Fuero	   del	   Trabajo,	   de	   raigambre	   fascista,	   como,	   por	  
ejemplo,	  el	  de	  sindicalismo	  vertical	  unitario.	  Fue	  presentada	  por	  Franco	  ante	  las	  cortes,	  
haciéndola	   coincidir	   con	  una	   amnistía	   parcial	   a	   los	   presos	  políticos	   y	   fue	   sometida	   a	  
referéndum	   del	   pueblo	   español	   el	   14	   de	   diciembre	   de	   1966.	   Franco	   apareció	   en	   la	  
televisión	   pidiendo	   el	   voto.	   Al	   mismo	   tiempo,	   dos	   leyes	   fueron	   promulgadas	   a	  
mediados	  de	  1967:	  la	  de	  Libertad	  Religiosa	  y	  la	  de	  Representación	  Familiar.	  	  
Se	  afianza	   la	  figura	  de	  Juan	  Carlos	  como	  sucesor	  natural	  de	  Franco	  (se	  casa	  con	   la	  
princesa	  Sofía,	  hija	  de	  los	  reyes	  de	  Grecia,	  en	  1962).	  Su	  tutor	  en	  España	  fue	  Torcuato	  
Fernández	   Miranda.	   Areilza,	   Luis	   María	   Ansón	   y	   Calvo	   Serer	   abogaron	   por	   el	  
reconocimiento	   de	   Don	   Juan	   como	   primer	   sucesor,	   lo	   que	   supuso	   el	   cierre	   del	  
periódico	   Madrid	   en	   1971,	   dirigido	   por	   Calvo	   Serer80.	   Hubo	   otras	   reclamaciones	  
monárquicas,	   como	   la	   de	   los	   carlistas,	   con	   el	   candidato	   Hugo	   de	   Borbón	   Parma,	  
denominado	   Carlos	   Hugo.	   También	   la	   de	   Alfonso	   de	   Borbón	   y	   Dampierre,	   nieto	   de	  
Alfonso	  XIII,	  que	  fue	  apoyada	  por	  Carmen	  Polo	  y	  refrendada	  en	  cierto	  modo	  a	  través	  
del	  matrimonio	  con	  una	  nieta	  de	  Franco,	  Carmen	  Martínez	  Bordiú.	  Pero	  finalmente,	  el	  
heredero	   Juan	   Carlos	   fue	   reconocido	   oficialmente	   en	   1969.	   En	   1971	   se	   aprobó	   el	  
decreto	  con	  la	  facultad	  de	  asumir	  las	  funciones	  interinas	  de	  jefe	  de	  Estado	  por	  parte	  de	  
Juan	  Carlos,	  en	  caso	  de	  enfermedad	  o	  ausencia	  del	  Caudillo.	  
Villar	   Palasí	   emprendió	   el	   proyecto	   de	   modernizar	   el	   viejo	   sistema	   educativo	  
español,	  diseñado	  por	  la	  ley	  Moyano	  en	  1857.	  El	  resultado	  fue	  la	  Ley	  de	  Educación	  que,	  
tras	  algunas	  enmiendas,	  fue	  aprobada	  a	  la	  sociedad	  española	  para	  un	  mayor	  desarrollo	  
económico.	  La	   ley	  establecía	   la	  enseñanza	  elemental	  obligatoria	  a	  nivel	  nacional,	  por	  
medio	  de	  un	  ciclo	  de	  ocho	  años	  de	  escuela	  (Enseñanza	  General	  Básica).	  La	  enseñanza	  
secundaria	   se	   concretó	   en	   un	   ciclo	   de	   tres	   años,	   cursados	   en	   los	   Institutos	   de	  
Enseñanza	   Media,	   que	   culminaba	   en	   un	   año	   de	   estudios	   preparatorios	   para	   la	  
Universidad.	  La	  Universidad	  ofrecería	  docencia	  en	  tres	  ciclos:	  el	  primero	  de	  tres	  años	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80	  También	  pesó	  un	  editorial	  de	  1968	  que	  recogía	  los	  sucesos	  del	  mayo	  parisino	  donde	  se	  pedía	  la	  
dimisión	  de	  de	  Gaulle,	  escrito	  con	  un	  tono	  ambiguo	  que	  parecía	  querer	  referirse	  al	  propio	  Franco	  
titulado	  “Retirarse	  a	  tiempo:	  No	  al	  General	  De	  Gaulle”.	  En	  cualquier	  caso,	  la	  excusa	  utilizada	  por	  las	  
autoridades	  fue	  la	  de	  ciertas	  irregularidades	  en	  la	  financiación	  del	  diario.	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para	   el	   título	   de	   graduado,	   el	   segundo	   de	   dos	   para	   la	   licenciatura	   y	   el	   tercero	   de	  
doctorado.	  Finalmente	  se	  incluían	  planes	  para	  la	  formación	  profesional	  y	  la	  enseñanza	  
de	   adultos.	   La	   reforma	   educativa	   contó	   con	   una	   fuerte	   inversión,	   la	   más	   alta	   de	   la	  
historia	  del	  régimen,	  poco	  inclinado	  a	  gastar	  más	  del	  2%	  de	  su	  PNB	  en	  educación.	  En	  
1973	  era	  del	  17,7	  y	  superaba	  al	  de	  Defensa	  (13,2).	  
Carrero	  Blanco	  consiguió	  la	  promulgación	  de	  dos	  leyes	  que	  aseguraban	  los	  cambios	  
sucesorios	  sin	  sobresaltos.	  El	  15	  de	  julio	  de	  1972,	  la	  nueva	  normativa	  reconocía	  por	  un	  
lado	  la	  autoridad	  del	  rey	  sobre	  el	  gobierno	  en	  el	  momento	  de	  la	  sucesión	  y,	  por	  otro,	  la	  
asunción	  por	  el	  vicepresidente	  de	  los	  poderes	  del	  presidente	  del	  Gobierno	  si	  la	  jefatura	  
del	  Estado	  quedaba	  de	  pronto	  vacante	  y	  sin	  estar	  planeado	  el	  nombramiento	  de	  otro	  
presidente.	   En	   junio	   de	   1973,	   por	   problemas	   físicos	   de	   salud,	   Franco	   presentó	   a	  
Carrero	  Blanco	  como	  cabeza	  del	  Ejecutivo.	  Carlos	  Arias	  Navarro	  fue	  elegido	  por	  Franco	  
para	   ocupar	   el	   cargo	   de	   Gobernación.	   Fernández	   Miranda	   era	   vicepresidente.	   El	  
gobierno	  mutó	  para	  acoger	  a	  la	  alta	  burguesía	  financiera	  que	  debía	  dirigir	  los	  destinos	  
del	  país,	  a	  excepción	  de	  Allende	  García-­‐Baxter,	  propietario	  agrario	  y	   falangista.	  Estos	  
cambios	   en	   el	   gobierno	   fueron	   saludados	   como	   un	  mayor	   aperturismo	   dentro	   de	   la	  
dictadura,	  aunque	  el	  régimen	  siguió	  manteniendo	  todo	  su	  aparato	  coercitivo.	  
Esta	   reforma	   en	   el	   gobierno	   se	   vio	   rápidamente	   desactivada	   tras	   el	   asesinato	   de	  
Carrero	  Blanco.	  Conocida	  como	  la	  Operación	  Ogro,	  ETA	  planeó	  un	  atentado	  contra	  el	  
presidente	  del	  gobierno:	  el	  20	  de	  diciembre	  de	  1973,	  tras	  salir	  de	  misa	  en	  la	  iglesia	  de	  
San	   Francisco	   de	   Borja	   en	  Madrid,	   un	   artefacto	   fue	   detonado	   en	   la	   vecina	   calle	   de	  
Claudio	   Coello,	   haciendo	   saltar	   por	   los	   aires	   el	   vehículo	   en	   el	   que	   viajaba	   Carrero	  
Blanco,	  muriendo	  en	  el	  acto	  (así	  como	  un	  escolta	  y	  el	  conductor	  del	  coche	  oficial).	  Fue	  
tal	  la	  detonación	  que	  el	  vehículo	  apareció	  en	  la	  azotea	  de	  la	  Casa	  Profesa,	  edificación	  
contigua	   a	   la	   Iglesia	   de	   San	   Francisco	   de	   Borja.	   Este	   atentado	   provocó	   un	   estupor	  
nacional	   (y	   una	   gran	   cobertura	   internacional)	   y	   fue	   visto	   como	   el	   ataque	   más	  
contundente	   contra	   el	   franquismo	   por	   la	   sociedad	   española.	   Tras	   su	  muerte,	   Carlos	  
Arias	   Navarro	   (considerado	   el	   ala	   dura	   del	   franquismo)	   pasó	   a	   ocupar	   su	   puesto.	   El	  
fallecimiento	  de	  Carrero	  Blanco	  se	  convirtió	  en	  el	  imaginario	  colectivo	  como	  un	  punto	  
y	  aparte	  en	  la	  dictadura,	  sumado	  a	  la	  enfermedad	  de	  Franco,	  un	  momento	  en	  el	  que	  el	  
Régimen	  parecía	  estar	  ya	  llegando	  a	  su	  final.	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A	   este	   hecho	   hay	   que	   sumar	   otras	   acciones	   acaecidas	   durante	   esos	   años	   que	  
parecían	   anunciar	   el	   desenlace	   del	   franquismo.	   En	   julio	   de	   1975,	   una	   noticia	   causó	  
gran	  extrañeza	  y	  expectativas	  en	  la	  opinión	  pública.	  Un	  grupo	  de	  oficiales	  del	  Ejército,	  
nueve,	  era	  detenido	  acusado	  de	  pertenecer	  a	  una	  organización	  militar	  cuyos	  objetivos	  
estaban	   dirigidos	   a	   la	   toma	   del	   poder.	   La	  Unión	  Militar	   Democrática	   (U.M.D.)	   fue	   el	  
nombre	  adoptado	  por	  la	  organización,	  que	  se	  había	  creado	  un	  año	  antes	  en	  Barcelona,	  
con	   la	   pretensión	   de	   aglutinar	   a	   los	  militares	   demócratas	   de	   todos	   los	   cuarteles.	   Su	  
objetivo	   no	   era	   pues	   el	   utilizado	  para	   detenerlos,	   un	   grupo	  político	   alternativo,	   sino	  
todo	  lo	  contrario.	  Estos	  oficiales	  deseaban	  la	  captación	  de	  nuevos	  miembros	  militares	  
para	   la	   ideología	   democrática,	   la	   cual	   asigna	   al	   Ejército	   tareas	   exclusivamente	   de	  
salvaguardia	  de	  las	  fronteras	  nacionales	  y	  del	  régimen	  democráticamente	  elegido.	  Sus	  
documentos	   abogaban	   por	   una	   institucionalización	   presidida	   por	   la	   neutralidad	  
ideológica.	  No	  obstante,	   la	  nula	  difusión	  de	  estos	  documentos	  creó	  una	  cierta	   ilusión	  
en	  sectores	  progresistas	  que	   lo	  asociaban	  a	   la	  Revolución	  Portuguesa	  de	   los	  Claveles	  
(25	   de	   abril	   de	   1974)	   contra	   la	   dictadura	   de	   António	   de	   Oliveira	   Salazar,	   donde	   los	  
militares	   habían	   tenido	   el	   papel	   protagonista.	   No	   menos	   inquietud	   produjo	   el	  
acontecimiento	  en	  el	  régimen,	  que	  se	  había	  sustentado	  siempre	  en	  la	  integridad	  de	  su	  
Ejército.	  Una	  exhaustiva	  investigación	  y	  un	  ejemplar	  castigo	  acabó	  con	  el	  problema.	  
Durante	   este	  mismo	   verano,	   conseguida	   la	   prórroga	   de	   la	   legislatura,	   se	   puso	   en	  
marcha	   una	   nueva	   Ley	   Antiterrorista	   que	   restablecía	   los	   consejos	   de	   guerra	  
sumarísimos	  y	  la	  pena	  de	  muerte	  sin	  apelación	  para	  los	  responsables	  de	  las	  muertes	  de	  
miembros	   de	   las	   fuerzas	   de	   Seguridad.	   La	   nueva	   normativa	   se	   aplicó,	   con	   carácter	  
retroactivo,	  a	  11	  militantes	  de	  ETA	  y	  FRAP	  acusados	  de	  la	  muerte	  de	  tres	  policías;	  el	  27	  
de	  septiembre	  fueron	  ejecutados	  cinco,	  conmutándose	  la	  pena	  a	  los	  seis	  restantes.	  
El	   20	   de	   noviembre	   de	   1975	  moría	   Franco	   tras	   una	   larga	   y	   penosa	   enfermedad.	  
Firmó	   sentencias	   de	  muerte	   en	   septiembre,	   no	   sin	   antes	   referirse	   una	   vez	  más	   a	   la	  
conspiración	   judeomasónica	   y	   a	   la	   agitación	   comunista	   en	   el	   último	   discurso	   a	   los	  
concentrados	  en	  la	  plaza	  de	  Oriente	  el	  1	  de	  octubre	  de	  1975.	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4.1.9.   El   final   de   la   dictadura,   la   transición   y   la  
instauración  de  la  democracia  
Aunque	   la	   situación	   política,	   social,	   económica	   y	   administrativa	   tras	   la	  muerte	   de	  
Franco	  trasciende	  los	  objetivos	  de	  esta	  tesis,	  es	  necesario	  señalar	  algunos	  hechos	  que	  
enmarcan	   la	  visión	   relativa	  a	   los	  conceptos	  sobre	  “democracia”	  que	  se	  dieron	  en	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona.	  Buena	  parte	  de	  estos	  hechos	  serán	  reseñados	  con	  un	  mayor	  
detenimiento	   en	   las	   conclusiones	   de	   esta	   tesis,	   ya	   que	  muchas	   de	   las	   situaciones	   y	  
discusiones	  que	  se	  produjeron	  en	  este	  momento	  fueron	  analizadas	  con	  posterioridad	  
(en	   especial	   los	   debates	   suscitados	   sobre	   el	   momento	   preciso	   en	   que	   España	   fue	  
considerada	  una	  democracia).	  
En	  1975,	  tras	  la	  muerte	  de	  Franco,	  el	  príncipe	  de	  España	  es	  proclamado	  rey	  en	  las	  
cortes	   orgánicas	   del	   22	   de	   noviembre	   como	   Juan	   Carlos	   I.	   Se	   produce	   la	   primera	  
amnistía	  de	  presos	  políticos	  durante	  el	  segundo	  gobierno	  de	  Arias	  Navarro.	  Entran	  en	  
el	  gabinete	  Fraga,	  Areilza	  y	  Garrigues	  y	  Díaz	  Babañete.	  Al	  año	  siguiente,	  se	  expone	  el	  
nuevo	  plan	  de	  gobierno	  de	  Arias	  Navarro	  ante	  las	  cortes.	  Como	  respuesta	  a	  los	  sucesos	  
de	   Vitoria,	   producidos	   a	   comienzos	   de	   marzo,	   en	   los	   que,	   durante	   una	   jornada	   de	  
huelga,	  la	  Policía	  Armada	  lanzó	  gases	  lacrimógenos	  y	  disparó	  contra	  los	  manifestantes	  
reunidos	   en	   la	   Iglesia	   de	   San	   Francisco	   de	   Asís	   en	   Zaramaga,	   se	   crea	   la	   ya	   citada	  
Plataforma	  de	  Coordinación	  Democrática,	  mediante	  la	  fusión	  de	  la	  Junta	  Democrática	  
Española	  y	  la	  Plataforma	  de	  Convergencia	  Democrática,	  conocida	  vulgarmente	  como	  la	  
“Platajunta”.	  También	  se	  anuncia	  un	  proyecto	  de	  ley	  de	  Asociaciones	  y	  la	  reforma	  del	  
Código	   Penal.	   En	   este	   sentido	   es	   relevante	   el	   discurso	   del	   rey	   en	   el	   Capitolio	   de	  
Washington	  (2	  de	  junio)	  con	  una	  tesis	  inequívocamente	  democrática	  que	  compromete	  
la	  situación	  del	  gobierno	  de	  Arias	  Navarro.	  	  
Es	   aprobado	   en	   las	   cortes	   orgánicas	   el	   proyecto	   de	   ley	   de	   Asociaciones,	   pero	   la	  
reforma	  del	  Código	  es	  retirada	  para	  revisión.	  Arias	  Navarro	  presenta	  al	  rey	  la	  dimisión	  
de	  su	  gobierno	  y	  Adolfo	  Suárez	  es	  designado	  primer	  ministro	  por	  Juan	  Carlos	  I	  el	  3	  de	  
julio	  de	  1976.	  El	  nuevo	  gobierno	  consta	  de	  dos	  vicepresidencias:	  política,	  con	  Alfonso	  
Osorio;	  y	  militar,	  que	  recayó	  en	  el	  teniente	  general	  De	  Santiago.	  Se	  publica	  el	  escrito	  
de	  los	  46,	  lo	  que	  genera	  la	  primera	  apertura	  de	  la	  Platajunta	  hacia	  el	  nuevo	  gobierno	  y	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su	  programa.	  Es	  el	  año,	  también,	  en	  el	  que	  se	  revisa	  el	  concordato	  con	  la	  Santa	  Sede,	  
negociada	   por	   Marcelino	   Oreja.	   Se	   anuncia	   la	   segunda	   amnistía,	   publicada	  
íntegramente	  el	  4	  de	  agosto.	  	  
En	  este	  momento	  se	  da	  una	  crisis	  parcial	  en	  el	  gobierno	  al	  producirse	  la	  dimisión	  del	  
general	  De	  Santiago.	  Le	  sustituye	  el	  general	  Gutiérrez	  Mellado	  (21	  de	  septiembre).	  En	  
un	  clima	  de	  alta	  tensión,	  se	  produce	  el	  asesinato,	  perpetrado	  por	  ETA,	  del	  presidente	  
de	   la	   diputación	   de	   Guipúzcoa,	   Juan	   Mª	   de	   Araluce.	   Es	   aprobado	   el	   proyecto	   de	  
Reforma	  Política	  y	  se	  celebra	  el	  XXVII	  Congreso	  del	  PSOE,	  en	  Madrid	  (5	  de	  diciembre).	  
Se	  convoca	  entonces	  un	   referéndum	  nacional	   sobre	  el	  proyecto	  de	  Reforma	  Política,	  
cuya	  participación	  se	  eleva	  a	  un	  77,4%	  del	   censo	  electoral,	   con	  un	  94,2%	  de	  votos	  a	  
favor	  del	  proyecto.	  Los	  votos	  negativos	  no	  pasan	  del	  2,6%.	  
El	  año	  de	  1977	  queda	  marcado	  por	  el	  atentado	  ultraderechista	  contra	  un	  despacho	  
de	  abogados	  laboralistas	  en	  la	  calle	  de	  Atocha,	  en	  Madrid,	  el	  24	  de	  enero.	  La	  opinión	  
pública	  se	  vuelca	  en	  la	  condena	  de	  estos	  asesinatos.	  Se	  produce	  la	  legalización	  del	  PCE	  
el	  9	  de	  abril,	  lo	  que	  causa	  inquietud	  en	  el	  sector	  militar.	  De	  la	  unión	  de	  varios	  grupos	  
de	  orientación	  centrista	  surge	  la	  Unión	  de	  Centro	  Democrático	  (U.C.D.).	  Se	  produce	  la	  
tercera	  amnistía	  de	  presos	  políticos	  y	  la	  creación	  de	  Euskadiko	  Ezkerra	  (EE)	  a	  favor	  de	  
esta	  coyuntura.	  Este	  año	  se	  producen	   las	  primeras	  elecciones	   libres	  en	  España	  desde	  
1936,	   con	   un	   alto	   porcentaje	   de	   votantes	   y	   triunfo	  mayoritario	   de	   UCD,	   seguida	   de	  
cerca	  por	  el	  PSOE.	  El	  15	  de	  junio,	  Adolfo	  Suárez	  es	  confirmado	  en	  el	  poder	  y	  nombra	  un	  
gobierno	   con	   tres	   vicepresidentes:	   Defensa	   (Gutiérrez	   Mellado),	   Economía	   (Fuentes	  
Quintana)	  y	  Política	   (Abril	  Martorell).	  Durante	   la	  apertura	  de	   las	  cortes	  democráticas	  
constituyentes	   se	   aprueba	   el	   decreto	   ley	   restableciendo	   provisionalmente	   la	  
Generalitat	  de	  Catalunya	   (29	  de	   septiembre),	   confirmado	  con	  el	  histórico	   regreso	  de	  
Josep	  Tarradellas	  a	  Barcelona.	  Se	  firman	  los	  Pactos	  de	  la	  Moncloa	  el	  25	  de	  octubre	  con	  
el	  objetivo	  de	  estabilizar	  el	  proceso	  de	  transición	  al	  sistema	  democrático,	  así	  como	  de	  
adoptar	  una	  política	  económica	  que	  contuviera	   la	  enorme	   inflación	  que	  alcanzaba	  el	  
26,3	   por	   ciento.	   Es	   aprobado	   por	   todos	   los	   grupos	   parlamentarios	   y	   delegaciones	  
sindicales,	  a	  excepción	  de	  UGT	  y	  la	  CNT.	  
En	  1978	  se	  constituye	  el	  Consejo	  General	  del	  País	  Vasco	  (4	  de	  enero)	  y	  de	  la	  Xunta	  
de	   Galicia	   (16	   de	   marzo).	   Se	   crean	   las	   plataformas	   preautonómicas	   en	   Aragón,	  
Canarias,	  País	  Valenciano	  y	  Andalucía.	  Después,	  Baleares,	  Extremadura,	  Castilla	  y	  León,	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Asturias	   y	   Murcia.	   Por	   último,	   Castilla	   la	   Mancha.	   Queda	   aprobado	   el	   texto	  
constitucional,	  aprobado	  por	  el	  Rey	  en	  un	  pleno	  en	  ambas	  cámaras.	  Se	  publica	  en	  el	  
BOE	   y	   entra	   en	   vigor	   el	   27	   de	   diciembre.	   Se	   decreta	   la	   disolución	   de	   las	   cortes	   y	   la	  
convocatoria	  de	  nuevas	  elecciones	  para	  el	  1	  de	  marzo.	  
En	  1979	  se	  producen	  nuevas	  elecciones,	  de	  nuevo	  favorables	  a	  UCD,	  gobierno	  que	  
se	  mantendrá	  hasta	  1981,	  momento	  en	  que	  Adolfo	  Suárez	  anunciará	  por	  televisión	  su	  
dimisión.	  Ese	  mismo	  año,	  se	  produce	  el	  Golpe	  de	  Estado	  de	  Tejero	  del	  23	  de	  febrero.	  
Tras	  un	  gobierno	  provisional	  de	  Calvo	  Sotelo	  se	  convocan	  elecciones	  que	  gana	  el	  PSOE	  
en	   1982.	   Para	  muchos	   historiadores,	   la	   victoria	   de	   una	   fuerza	   política	   de	   izquierdas	  
marca	  el	  final	  de	  la	  transición	  política	  a	  la	  democracia.	  En	  cualquier	  caso,	  y	  como	  ya	  ha	  
sido	   señalado,	   las	   discusiones	   sobre	   la	   concepción	   de	   democracia	   aplicadas	   al	   caso	  
español	  serán	  analizadas	  en	  las	  conclusiones	  de	  este	  estudio.	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4.2.  Política  Internacional  
4.2.1.   Acuerdos   internacionales   y   reconocimiento  
del   Régimen   tras   la   Guerra   Civil:   el   papel   de   la  
Iglesia  Católica81  
Un	  cierto	  reconocimiento	  del	  Régimen	  se	  había	  producido	  ya	  en	  1947	  con	  la	  visita	  
del	  General	   y	   Presidente	   argentino	   Juan	  Domingo	   Perón	   y	   su	  mujer	   Eva	  Duarte	   a	   la	  
España	  franquista,	  así	  como	  los	  tratados	  que	  se	  firman	  para	  la	  importación	  de	  carne	  y	  
trigo	  argentinos.	  Pero	  es	  a	  partir	  del	  año	  1958	  cuando	  alcanza	  una	  mayor	  aceptación	  
internacional.	   Este	   año	   se	   redefine	   el	   Movimiento	   a	   través	   de	   la	   Ley	   de	   Principios,	  
marginando	   la	   Falange	   –protagonista	   esencial	   hasta	   este	   momento-­‐	   a	   favor	   de	   los	  
grupos	   cercanos	   al	   Opus	   Dei.	   Se	   da	   una	   “apertura	   al	   exterior”	   que	   significa	   la	  
alineación	  de	  España	  con	  las	  potencias	  mundiales	  en	  contra	  del	  Comunismo	  a	  raíz	  de	  la	  
polarización	  de	  la	  Guerra	  Fría	  y	  la	  firma	  de	  diferentes	  acuerdos	  bilaterales	  con	  Estados	  
Unidos,	  que	  ligaban	  España	  al	  bloque	  anticomunista.	  Acuerdos	  que	  fueron	  publicitados	  
en	  términos	  de	  Cruzada	  Cristiana	  Católica	  y	  de	  España	  como	  centinela	  de	  Occidente,	  
sumados	  a	   la	   firma	  del	  Concordato	   con	  el	  Vaticano	  en	  1953,	  donde	   se	   intercambian	  
legitimidad	  y	  privilegios.	  
Durante	   los	   años	   cincuenta	   tiene	   lugar	   la	   integración	   española	   en	   el	   panorama	  
político	   internacional,	   del	   que	   había	   estado	   excluida	   por	   acuerdo	   de	   la	   asamblea	  
general	  de	  la	  ONU	  en	  1946.	  La	  Guerra	  Fría	  revisó	  este	  acuerdo,	  lo	  mismo	  que	  el	  ingreso	  
en	  la	  ONU	  en	  1955,	  al	  levantar	  el	  veto	  la	  Unión	  Soviética,	  a	  raíz	  de	  la	  nueva	  modalidad	  
política	   de	   la	   “coexistencia	   pacífica”.	   España	   quedará	   integrada	   en	   este	   organismo,	  
aunque	  en	  un	  segundo	  nivel,	  al	  quedar	  desplazada	  de	   la	  OTAN.	  En	  el	  mismo	  sentido,	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  Para	  este	  apartado	  y	  los	  referidos	  al	  papel	  y	  relaciones	  con	  la	  Iglesia	  Católica	  han	  sido	  fundamentales	  
los	  estudios	  de	  consulta:	  ÁLVAREZ	  BOLADO,	  A.	  (1976):	  El  experimento  del  nacional-­‐catolicismo  (1939-­‐
1975).	  Madrid:	  Edicusa;	  ARBELOA,	  V.M.	  (1975):	  Aquella  España  Católica.	  Salamanca,	  Sígueme;	  CHAO	  
RECO,	  J.	  (1976):	  La  iglesia  en  el  franquismo.	  Madrid:	  Felmar;	  GARRIGA,	  R.	  (1977):	  El  cardenal  Segura  y  el  
Nacionalcatolicismo.	  Barcelona:	  Planeta;	  GÓMEZ	  PÉREZ,	  R.	  (1986):	  El  franquismo  y  la  Iglesia.	  Madrid:	  
Rialp;	  HERMET,	  G.	  (1986):	  Los  católicos  en  la  España  franquista.	  Madrid:	  Siglo	  XXI	  y	  CIS;	  RUIZ	  RICO,	  J.	  J.	  
(1977):	  El  papel  de  la  política  de  la  Iglesia  católica  en  la  España  de  Franco  (1936-­‐1971).	  Madrid:	  Tecnos;	  
TUSELL,	  J.	  (1984):	  Franco  y  los  católicos.  La  política  interior  española  entre  1945  y  1957.	  Madrid:	  Alianza;	  
URBINA,	  F.	  (1977):	  Iglesia  y  sociedad  en  España:  1939-­‐1975.	  Madrid:	  Popular.	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comienza	   la	   desocupación	   del	   África	   noroccidental,	   eliminando	   su	   colonización,	   a	  
excepción	  de	  Ceuta	  y	  Melilla.	  
La	   continuidad	   de	   la	   política	   colonial	   africana	   se	  mostraba	   en	   consonancia	   con	   la	  
tradición	  formativa	  de	  la	  oficialidad	  española,	  no	  exenta	  de	  vocación	  imperial.	  Se	  debe	  
tener	   presente	   el	   protagonismo	   decisivo	   del	   Ejército	   español	   en	   África	   en	   la	  
organización	   de	   la	   rebelión	   contra	   la	   República.	   Buena	   parte	   del	   alto	  mando	  militar	  
había	  pasado	   su	   juventud	  en	  estos	   territorios	   coloniales,	   incluido	  el	  dictador	   Franco.	  
Controlaban	  parte	  de	  Marruecos,	  en	  consonancia	  con	  Francia.	  	  
A	  partir	  de	  1951,	  con	  el	  General	  García	  Valiño	  al	  frente,	  se	  pretende	  estrechar	  lazos	  
con	  los	  países	  árabes	  ante	  el	  aislamiento	  diplomático,	  lo	  que	  se	  tradujo	  en	  un	  régimen	  
de	   tolerancia	   política	   en	   el	   protectorado	   español	   y	   una	   fuerte	   crítica	   a	   la	   represión	  
ejercida	  por	  los	  franceses.	  Se	  decretó	  libertad	  de	  partidos	  políticos	  en	  la	  zona	  española	  
cuando,	  en	  esas	  mismas	  fechas,	  se	  perseguía	  a	  militantes	  políticos	  y	  sindicalistas	  en	  la	  
Península.	  La	  libertad	  de	  asociación	  contribuyó	  paralelamente	  al	  fortalecimiento	  de	  los	  
intereses	   nacionalistas	   que	   tomaban	   cada	   vez	   más	   auge	   frente	   a	   los	   intereses	  
españoles.	  Pero	  las	  manifestaciones	  por	  un	  Marruecos	  independiente	  encontraron	  una	  
gran	   represión	   por	   las	   autoridades	   españolas,	   como	   la	   de	   1955.	   Francia	   decretó	   la	  
independencia	  de	  su	  colonia	  en	  1956,	  ante	   las	  oleadas	  de	   insurgencia	  que	  provenían	  
de	   Argelia,	   por	   lo	   que	   España	   se	   vio	   obligada	   a	   hacer	   lo	   mismo.	   Se	   continuó,	   sin	  
embargo,	  la	  colonia	  de	  Sidi	  Ifni,	  con	  una	  guerra	  silenciada	  que	  la	  opinión	  pública	  de	  la	  
península	  desconocía.	  La	  colonia	  logrará	  finalmente	  su	  independencia	  en	  1968.	  
Sin	   embargo,	   cada	   fracaso	   colonial	   en	   el	   exterior,	   era	   promocionado	   dentro	   de	  
España	  en	  términos	  de	  éxito	  o,	  al	  menos,	  de	  abnegación	  heroica.	  En	  este	  sentido,	  son	  
reveladoras	  películas	  de	  gran	  éxito	  anteriores	  a	  la	  descolonización	  de	  Marruecos	  pero	  
que,	  vistas	  de	  manera	  retrospectiva,	  explican	  la	  aceptación	  de	  la	  pérdida	  de	  soberanía.	  
Así,	  Los  últimos  de  Filipinas  (Antonio	  Román,	  1945),	  donde	  se	  exaltaba	  el	  heroísmo	  del	  
derrotado;	   o	   El   tambor   de   Bruch   (Ignacio	   F.	   Iquino,	   1949),	   situado	   en	   la	   guerra	   de	  
Independencia	  contra	  Francia.	  
Dentro	  de	  los	  acuerdos	  firmados	  con	  Estados	  Unidos,	  esta	  nación	  se	  compromete	  a	  
aportar	  ayudas	  económicas,	  técnicas	  y	  militares	  a	  España	  a	  partir	  de	  1951	  con	  arreglo	  
al	   programa	   de	   seguridad	   mutua	   firmado	   en	   1953.	   Los	   Estados	   Unidos	   obtuvieron	  
permiso	   para	   instalar	   bases	   militares	   en	   España	   y	   el	   gobierno	   de	   España	   se	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comprometía,	   además,	   a	   ayudar	   a	   Estados	   Unidos	   cuando	   éstos	   lo	   consideraran	  
pertinente	   (la	   cláusula	   de	   activación	   bélica)	   pero	   no	   era	   un	   acuerdo	   vinculante,	   es	  
decir,	  los	  Estados	  Unidos	  no	  ayudarían	  a	  España	  de	  forma	  militar	  si	  lo	  necesitaban,	  por	  
lo	  que	  se	  perdía	  parte	  de	  la	  soberanía	  nacional	  española.	  Al	  mismo	  tiempo,	  se	  cedían	  
los	   derechos	   jurisdiccionales	   de	   las	   bases	   establecidas	   en	   España,	   con	   otro	   régimen	  
penal	   y	   procesal,	   perdiendo	   también	   aquí	   soberanía	   nacional.	   En	   1959,	   la	   visita	   del	  
presidente	  Eisenhower	  dio	  el	  espaldarazo	  definitivo	  al	   régimen.	  Al	  mismo	  tiempo,	  se	  
confirma	  su	  inclusión	  en	  el	  panorama	  internacional	  al	  aprobarse	  en	  diciembre	  de	  1955	  
el	  ingreso	  de	  España	  en	  la	  Organización	  de	  las	  Naciones	  Unidas	  (ONU).	  
En	  el	  convenio	  del	  7	  de	  junio	  de	  1941	  se	  habían	  restablecido	  las	  relaciones	  entre	  el	  
nuevo	   estado	   y	   la	   Santa	   Sede,	   tras	   la	   suspensión	   del	   concordato	   de	   1851	   por	   el	  
gobierno	  republicano.	  Fue	  una	  iniciativa	  del	  Estado	  y	  no	  de	  la	  Iglesia.	  Al	  sector	  católico	  
del	   régimen,	   incorporado	  a	   las	   tareas	  de	  gobierno	  en	  1945,	   correspondió	  el	  máximo	  
protagonismo,	  en	  especial	  del	  ministro	  de	  Asuntos	  Exteriores,	  Martín-­‐Artajo,	  así	  como	  
de	  los	  dos	  embajadores	  que	  le	  sucedieron	  en	  las	  negociaciones:	  Joaquín	  Ruiz	  Giménez	  
y	  Fernando	  María	  Castiella.	  
En	   el	   verano	   de	   1949,	   la	   Santa	   Sede	   condenó	   más	   rotundamente	   que	   nunca	   el	  
comunismo	  –Pío	  XI	  lo	  había	  hecho	  en	  1937	  con	  la	  encíclica	  Divini  Redemptoris-­‐	  lo	  que	  
estaba	  en	  consonancia	  con	   la	  actitud	   ideológica	  del	  gobierno	  español.	  El	  clima	  se	  vio	  
favorecido	  por	  la	  coincidencia	  de	  ser	  1950	  Año	  Santo.	  Carmen	  Polo,	  esposa	  de	  Franco,	  
hizo	  viaje	  oficial	  al	  Vaticano,	  confirmando	  la	  relación	  bilateral.	  La	  elección	  de	  Barcelona	  
como	  sede	  para	  la	  Celebración	  del	  Congreso	  Eucarístico	  Internacional	  de	  1952	  fue	  otro	  
paso	  decisivo	  que	  culminaría,	  un	  año	  después,	  con	   la	   firma	  del	  Concordato,	  el	  27	  de	  
agosto	  de	  1953.	  	  
Se	   propugnaba	   la	   confesionalidad	   del	   estado;	   la	   libertad	   e	   independencia	   de	   la	  
jurisdicción	   eclesiástica;	   la	   asistencia	   religiosa	   en	   los	   establecimientos	   públicos	   y	  
privados	   de	   enseñanza;	   la	   creación	   de	   un	   patrimonio	   eclesiástico	   propio	   y	   dotación	  
adecuada	   para	   el	   culto	   y	   clero;	   y	   la	   consolidación	   de	   su	   dominio	   en	   materia	   de	  
regulación	   del	   comportamiento	   social.	   Esto	   implicaba:	   confesionalidad	   del	   estado;	  
regulación	  del	  matrimonio;	  obligatoriedad	  de	  la	  enseñanza	  religiosa;	  y	  la	  vigilancia	  por	  
la	  ortodoxia	  católica.	  Se	  organizaba	   la	  vida	  civil	  desde	  el	  nacimiento	  hasta	   la	  muerte,	  
unos	   hechos	   que	   tuvieron	   una	   influencia	   fundamental	   en	   la	   lectura	   de	   los	   eventos	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producidos	  en	  los	  Encuentros.	  Y	  es	  que	  esta	  legislación	  de	  la	  vida	  privada	  coordinada	  
por	   la	   Iglesia,	   desembocará	   en	   una	   visión	   política	   de	   cualquier	   acto,	   ya	   que	   su	  
incumplimiento	   suponía	   también	   atentar	   contra	   la	   legislación	   del	   Estado.	   De	   este	  
modo,	   lo	   tipificado	   como	   escándalo	   público	   (algo	   que	   será	   repetido	   de	   manera	  
continua	  durante	  la	  celebración	  de	  los	  Encuentros)	  se	  convertirá	  en	  un	  acto	  político	  de	  
confrontación	  al	  Régimen.	  
El	   año	   1962	  marca	   un	   cambio	   en	   las	   relaciones	   con	   la	   Iglesia,	   al	   ser	   la	   fecha	   de	  
aplicación	   del	   Concilio	   Vaticano	   II,	   cuyos	   protagonistas	   serán	   las	   asociaciones	  
apostólicas	   renovadoras.	   Se	  da	  un	   cisma	  en	   la	   propia	   iglesia	   con	  un	   ala	   renovador	   y	  
otro	  conservador.	  La	  Juventud	  Obrera	  Católica	  (J.O.C.)	  apoyará	   las	  huelgas	  de	  1959	  y	  
pedirá	   la	   revisión	  de	   los	   acuerdos	   con	   la	   Santa	   Sede.	   También	   grupos	  de	   sacerdotes	  
vascos	   denunciarán	   la	   práctica	   de	   “tortura	   como	   sistema”	   desde	   1960.	   Los	   obispos	  
reaccionaron	   acallando	   estas	   voces	   críticas.	   También	   otras	   asociaciones,	   como	   la	  
Hermandad	  Obrera	  de	  Acción	  Católica	   (H.O.A.C.),	   secundarán	  estas	  propuestas.	  Pero	  
fueron	  testimoniales	  y	  no	  pusieron	  en	  duda	  la	  legitimidad	  del	  sistema	  sociopolítico	  ni	  
la	  posición	  social	  ocupada	  por	  la	  iglesia.	  	  
La	   principal	   acción	   pastoral	   de	   la	   iglesia	   se	   realizó	   por	   la	   vía	   parroquial.	   Los	  
elementos	   fundamentales	   de	   la	   actividad	   parroquial	   son,	   en	   esta	   época,	   la	  
administración	  de	  sacramentos	  y	  el	  ministerio	  de	  la	  palabra,	  a	  través	  de	  la	  predicación	  
ordinaria	   –homilías	   y	   catecismo	   infantil-­‐	   y	   la	   extraordinaria,	   ésta	   con	   ocasión	   de	   la	  
Cuaresma,	   de	   las	   misiones	   y	   de	   las	   festividades	   del	   santoral,	   ejercicios	   espirituales,	  
misiones	  y	  procesiones.	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4.3.  Economía  
4.3.1.   Marco   laboral   durante   la   inmediata  
posguerra 82   y   primeros   cambios   en   los   planes  
económicos83  
Durante	  los	  primeros	  años	  inmediatamente	  posteriores	  a	  la	  finalización	  de	  la	  Guerra	  
Civil	   se	   produce	   un	   cambio	   radical	   en	   la	   estructura	   laboral,	   producido,	   entre	   otros	  
factores	  por	  el	  desmantelamiento	  de	  los	  sindicatos	  operativos	  durante	  la	  República,	  la	  
depuración	  de	  trabajadores	  por	  motivos	  políticos	  y	  la	  represión	  violenta	  ejercida	  desde	  
el	  Régimen.	  En	  1946	  empiezan	  las	  primeras	  manifestaciones	  obreras,	  focalizadas	  en	  el	  
bajo	  Ebro,	  en	  especial	  la	  del	  27	  de	  enero	  de	  1946	  en	  Manresa,	  que	  tuvo	  resonancias	  de	  
huelga	   general,	   paralizándose	   todas	   las	   actividades	   en	   esta	   localidad	   catalana.	   La	  
represión	   fue	   brutal	   pero,	   sin	   embargo,	   no	   tuvieron	   eco	   ni	   reflejo	   en	   la	   prensa	  
nacional,	   aunque	   sí	   internacional,	   ya	   fuera	   la	   propia	   huelga	   como	   su	   posterior	  
represión.	  De	  este	  modo,	  se	  promovió	  la	  transmisión	  oral	  como	  posible	  historiografía	  
de	   estos	   fenómenos,	   algo	   fundamental	   en	   la	   configuración	   e	   historificación	   de	   los	  
Encuentros	   de	   Pamplona.	   Como	   ya	   ha	   sido	   señalado	   y	   se	   abordará	   de	   nuevo	   más	  
adelante,	   la	   historia	   oral,	   la	   visión	   contrapuesta	   y	   compartida,	   configurarán	   los	  
Encuentros	   como	   un	   posible	   parlamento	   de	   distintas	   voces	   y	   opiniones	   que	  
necesitarán	  de	  los	  distintos	  posicionamientos	  para	  construirse	  como	  relato.	  	  
Las	   huelgas	   se	   extendieron	   a	   otras	   localidades,	   como	   Hospitalet	   de	   Llobregat	   y	  
Sabadell,	  así	  como	  Madrid	  en	  Construcciones	  Aeronáuticas	  de	  Getafe	  y	  Manufacturas	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82	  Para	  las	  cuestiones	  referidas	  a	  marco	  laboral	  y	  sindicalismo,	  se	  han	  utilizado	  los	  siguientes	  estudios	  de	  
consulta:	  ALMENDROS	  MORCILLO,	  F.	  (1978):	  El  sindicalismo  de  clase  en  España  1939-­‐1977.	  Barcelona:	  
Península;	  APARICIO,	  M.A.	  (1980):	  El  sindicalismo  vertical  y  la  formación  del  Estado  franquista.	  
Barcelona:	  Eunivar;	  CAMACHO,	  M.	  (1974):	  Charlas  en  la  prisión.  El  movimiento  obrero  sindical.  París:	  
Librairie	  du	  Globe;	  GLORIA	  NIELFA,	  C.	  (2008):	  “Del	  hogar	  al	  a	  la	  huelga.	  Trabajo,	  género	  y	  movimiento	  
obrero	  durante	  el	  franquismo”.	  Cuadernos  de  Historia  contemporánea.  Volumen	  30;	  LUDEVID,	  M.	  
(1977):	  Cuarenta  años  de  Sindicato  Vertical.	  Barcelona:	  Laia;	  SEVILLA	  GUZMÁN,	  E.	  (1979):	  La  evolución  
del  campesinado  en  España.  Elementos  para  una  sociología  política  del  campesinado.	  Barcelona:	  
Península.	  
83	  Para	  este	  apartado	  y	  los	  referidos	  a	  la	  economía	  durante	  el	  franquismo	  han	  sido	  fundamentales	  los	  
estudios	  de	  consulta:	  GONZÁLEZ	  GONZÁLEZ,	  M.J.	  (1979):	  La  economía  política  del  franquismo  (1940-­‐
1970).  Dirigismo,  mercado  y  planificación.  Madrid:	  Tecnos;	  MUÑOZ,	  J.	  (1969):	  El  poder  de  la  banca  en  
España.	  Madrid:	  Zero-­‐Zyx;	  ROS	  HOMBRAVELLA,	  J.	  (1978):	  Capitalismo  español:  de  la  autarquía  a  la  
estabilización.  1939-­‐1959.	  Madrid:	  Edicusa.	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Metálicas,	  o	  los	  astilleros	  de	  la	  Constructora	  Naval	  de	  Galicia.	  Todas	  ellas,	  al	  igual	  que	  
la	  huelga	  de	  los	  astilleros	  de	  Bilbao	  en	  1947,	  fueron	  reprimidas	  con	  gran	  brutalidad.	  En	  
Barcelona,	  en	  1951,	  la	  huelga	  de	  los	  tranvías	  fue	  también	  duramente	  reprimida,	  con	  la	  
muerte	  incluso	  de	  un	  niño	  de	  5	  años.	  En	  1956,	  revueltas	  estudiantiles,	  huelgas	  obreras	  
y	   movilizaciones	   populares	   –boicot	   a	   los	   transportes	   públicos-­‐	   se	   desencadenan,	  
extremando	   las	   posiciones	   y	   los	   cauces	   a	   partir	   de	   los	   cuales	   puede	   tener	   voz	   la	  
disidencia.	  
La	   inviabilidad	   de	   la	   economía	   autárquica	   puesta	   en	   práctica	   durante	   los	   años	  
cuarenta	   se	   plasmó	   en	   los	   cambios	   decisivos	   que	   se	   llevaron	   a	   cabo	   en	   la	   política	  
económica	   del	   gobierno	   desde	   los	   años	   cincuenta.	   Las	   condiciones	   exteriores,	  
derivadas	  del	  mundo	  capitalista	  y	  el	  nuevo	  orden	  internacional,	  las	  hacían	  necesarias.	  
Este	   periodo	   se	   encuadra	   en	   la	   etapa	   expansiva	   del	   ciclo	   que	   ha	   sido	   calificado	   de	  
“internacionalización	  del	  capital”	  o	  fase	  del	  capital	  monopolista	  en	  la	  que	  se	  tiende	  a	  
mundializar	   el	   mercado	   y	   la	   división	   del	   trabajo.	   Concretamente,	   en	   el	   capitalismo	  
europeo	   se	   produce	   una	   fuerte	   expansión	   desde	   principios	   de	   los	   años	   cincuenta,	  
cuando	   ya	   se	   han	   finalizado	   las	   empresas	   de	   reconstrucción	   tras	   el	   desastre	   de	   la	  
guerra	   y	   las	   ayudas	   derivadas	   del	   Plan	  Marshall	   (del	   que	   España	   estuvo	   apartada84).	  
Esto	  determinará	  una	  serie	  de	  consecuencias	  para	  la	  economía	  española:	  
-­‐ Emigración	  masiva	  hacia	  Europa	  en	  busca	  de	  empleo,	  importación	  de	  bienes	  de	  
equipo	   y	   materias	   primas	   mediante	   las	   remesas	   de	   emigrantes	   y	   la	  
estabilización	   de	   la	   paz	   social,	   al	   actuar	   este	   trasvase	   de	   población	   como	  
reductor	  de	  tensiones	  sociales.	  
-­‐ Crecimiento	   del	   turismo	   generado	   por	   el	   boom	   económico	   europeo	   y	   la	  
instauración	  del	  estado	  del	  bienestar.	  
-­‐ Aumento	  de	  la	  demanda	  efectiva	  europea	  de	  productos	  agrarios.	  
-­‐ Sobreacumulación	   y	   exceso	   de	   capitales	   en	   Europa	   debido	   a	   su	   expansión	  
económica.	  
A	  esto	  hay	  que	  sumar	  la	  creciente	  hostilidad	  entre	  los	  países	  europeos	  y	  la	  URSS.	  La	  
creación	  de	  la	  OTAN	  en	  1949	  se	  inserta	  en	  este	  contexto	  conflictivo,	  intensificado	  con	  
el	   estallido	   de	   la	   guerra	   de	   Corea	   en	   1950.	   España	   queda	   fuera	   de	   la	   Organización	  
Europea	  de	  Cooperación	  Económica	   (OCDE)	  en	  1948,	  unido	  a	   la	  eliminación	  del	  Plan	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84	  Como	  bien	  reflejó	  la	  película	  Bienvenido  Mister  Marshall  (Luis	  García	  Berlanga,	  1952).	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Marshall	  ya	  citada,	  y	  no	  logrará	  remontar	  estas	  situaciones	  hasta	  los	  años	  sesenta.	  Las	  
decisiones	   se	   irán	   tomando	   en	   un	   sentido	   pragmático	   sin	   renunciar	   a	   las	   posiciones	  
políticas	  de	  represión	  social.	  Frente	  a	   los	  grandes	  propietarios	  agrarios,	   irán	  ganando	  
poder	   los	  grupos	  financieros.	  A	  partir	  de	  los	  años	  50	  se	  propuso	  libertad	  de	  mercado	  
frente	  a	   las	  diversas	  formas	  de	  proteccionismo	  bajo	  el	  pretexto	  de	  ahorro	  de	  divisas;	  
libertad	   económica	   frente	   a	   intervención;	   disciplina	  monetaria	   en	   contra	   del	   dinero	  
fácil	  para	  todo	  tipo	  de	  actividad;	  y	  la	  mayoría	  de	  edad	  –en	  cuanto	  a	  financiación-­‐	  para	  
el	  Instituto	  Nacional	  de	  Industria	  (INI).	  
En	  1951	  se	  renueva	  la	  cúpula	  política	  económica,	  de	  la	  mano	  de	  Rafael	  Cavestany	  y	  
Manuel	   Arburúa	   en	   el	   Ministerio	   de	   Agricultura	   y	   el	   de	   Comercio	   apuntando	   los	  
siguientes	  objetivos:	  
-­‐ Superación	  de	  los	  estrangulamientos	  en	  los	  suministros	  de	  bienes	  de	  capital,	  a	  
través	  de	  una	  marcada	  liberalización	  de	  las	  importaciones.	  
-­‐ Modernización	  y	  expansión	  de	  la	  infraestructura	  productiva,	  acompañada	  de	  la	  
mejora	  de	  la	  rentabilidad	  del	  capital	  en	  relación	  al	  producto.	  
-­‐ Reestructuración	   del	   mercado	   a	   través	   de	   una	   elevación	   de	   la	   demanda	  
efectiva,	  a	  partir	  de	  la	  remodelación	  en	  la	  estructura	  del	  consumo	  familiar.	  
Los	  acuerdos	  de	  1953	  de	  ayuda	  económica	  y	  el	   convenio	  defensivo	  entre	  EEUU	  y	  
España	  son	  la	  culminación	  y	  reconocimiento	  explícito	  del	  entendimiento	  entre	  ambos	  
gobiernos.	  A	  grandes	  rasgos,	  se	  puede	  afirmar	  que	  Estados	  Unidos	  dirige	  el	  rumbo	  de	  
la	   economía	   española85.	   En	   1957	   se	   reafirma	   esta	   política	   con	   el	   nombramiento	   de	  
Alberto	   Ullastres	   como	  ministro	   de	   Comercio	   y	   de	   Navarro	   Rubio	   como	  ministro	   de	  
Hacienda.	  Se	  apunta	  un	  plan	  de	  Estabilización	  cuyas	  medidas	  más	  relevantes	  son:	  
-­‐ La	  devaluación	  de	  la	  moneda,	  a	  fin	  de	  reajustar	  la	  paridad	  real	  de	  la	  peseta	  para	  
poder	  frenar	  la	  importación	  y	  reforzar	  la	  exportación.	  
-­‐ La	  supresión	  del	  sistema	  de	  cambios	  múltiples	  y	   la	  articulación	  de	  un	  sistema	  
de	  cambios	  unificados.	  
-­‐ La	  atenuación	  de	   la	   inflación	  por	  medio	  de	   la	  congelación	  de	  salarios	  y	  de	   los	  
sueldos	  de	  funcionarios.	  
-­‐ Reforma	  tributaria.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85	  GONZÁLEZ	  GONZÁLEZ,	  M.J.	  (1979):	  La  economía  política  del  franquismo  (1940-­‐1970).  Dirigismo,  
mercado  y  planificación.  Madrid:	  Tecnos.	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-­‐ Reestructuración	  del	  mercado	  de	  crédito	  a	  largo	  y	  medio	  plazo.	  
-­‐ Acceso	  a	   los	  organismos	  económicos	   internacionales:	  OECE,	  FMI,	  BIRD	  (Banco	  
Internacional	  de	  Reconstrucción	  y	  Fomento	  en	  sus	  siglas	  en	  inglés).	  
-­‐ Reforma	  del	  marco	  de	  negociaciones	  laborales	  (en	  1958	  se	  promulga	  la	  ley	  de	  
Convenios	  Colectivos).	  
Se	  crea	  el	  Plan	  de	  Estabilización	  de	  1959,	  que	  sienta	  las	  bases	  de	  una	  nueva	  política	  
económica	  abriéndose	  al	  exterior	  a	  través	  de	  la	  liberalización:	  
-­‐ En	  el	  aspecto	  industrial,	  se	  favorece	  la	  competencia	  y	  se	  liberaliza	  el	  comercio	  
exterior	   de	   ciertos	   productos	   básicos	   –maquinaria,	   bienes	   de	   equipo	   y	  
productos	  intermedios-­‐;	  se	  facilita	  la	  concentración	  de	  empresas;	  se	  fomenta	  la	  
entrada	  de	  tecnologías	  modernas.	  
-­‐ La	   política	   monetaria	   cambia	   de	   signo:	   se	   intenta	   una	   mayor	   estabilidad	  
monetaria,	  mediante	  una	  creciente	  intervención	  del	  estado.	  
-­‐ La	  política	  social	  da	  entrada	  a	  los	  convenios	  colectivos,	  que	  tienden	  a	  soterrar	  
el	   régimen	   de	   reglamentaciones	   de	   trabajo;	   los	   controles	   laborales	   se	   hacen	  
menos	  directos,	  pero	  no	  por	  ello	  menos	  efectivos	  y	  represivos.	  
-­‐ La	   política	   agraria	   mantiene	   sus	   características,	   hasta	   el	   primer	   Plan	   de	  
Desarrollo,	  consistentes	  en	   la	  persistencia	  de	  sus	  dos	  pilares	  básicos:	   reforma	  
técnica	   de	   estructuras	   (INC	   y	   SNCP)	   y	   política	   reguladora	   de	   precios	   (SNT	   y	  
CAT).	  
Esto	  supuso	  unos	  elevados	  costes	  sociales	  ante	  la	  recesión	  que	  siguió	  a	  las	  medidas	  
estabilizadoras:	   una	   fuerte	   emigración	   al	   exterior	   en	   busca	   de	   trabajo	   fue	   la	  
consecuencia	  principal,	   además	  de	  un	   fuerte	  descenso	  de	   las	   retribuciones	   salariales	  
reales	  al	  desaparecer	  o	  disminuir	  drásticamente	  las	  remuneraciones	  complementarias	  
del	   salario	   base,	   sobre	   todo	   en	   los	   sectores	   más	   afectados	   (minería	   del	   carbón,	  
industria	  textil,	  metalurgia,	  papelera	  y	  construcción	  naval),	  donde	  la	  reducción	  fue	  de	  
un	  40%.	  Estas	  salidas	  al	  exterior	  se	  convirtieron	  en	  viajes	  de	  ida	  y	  vuelta	  en	  el	  sentido	  
de	  que	  las	  comunicaciones	  personales	  (emigrados	  que	  mantenían	  comunicaciones	  con	  
familiares	   y	   personas	   que	   continuaban	   en	   España)	   intensificaron	   las	   historias	   orales	  
sobre	  lo	  que	  ocurría	  en	  el	  exterior	  y	  cómo	  era	  percibida	  España,	  algo	  que	  será	  visible	  
en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	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4.3.2.  La  “época  del  desarrollo”  (1962-­‐1975)  
El	  período	  comprendido	  entre	  1962	  y	  1975	  ha	  sido	  calificado	  con	  cierta	  ligereza	  de	  
la	   “época	   del	   desarrollo” 86 .	   No	   carecería	   de	   fundamento	   esta	   denominación	   si	  
exclusivamente	   se	   atendiera	   al	   factor	   económico	   del	   acontecer.	   Se	   marginaría	  
entonces	  una	  trama	  política	  que	  ensaya	  el	  eufemismo	  de	  una	  “democracia	  orgánica”	  
para	   seguir	   manteniendo	   la	   dominación	   dictatorial	   sobre	   la	   sociedad	   española	   y	   se	  
ignoraría,	   asimismo,	   la	   existencia	   de	   una	   creciente	   conflictividad	   que	   expresa	   los	  
contrastes	   de	   la	   desigualdad	   social,	   la	   diversidad	   de	   nacionalidades	   históricas,	   el	  
pluralismo	  político	  e	  incluso	  la	  contestación	  eclesiástica.	  	  
El	  crecimiento	  económico	  de	  esta	  década,	  además	  de	  no	  tener	  una	  evolución	  lineal,	  
no	  está	  motivada	  por	  la	  política	  económica	  del	  régimen	  (los	  Planes	  de	  Desarrollo),	  sino	  
más	  bien	  “a	  pesar	  de	  ella”.	  Son	  las	  variables	  externas	  (turismo,	  inversiones	  de	  capital	  
foráneo	  y	  transferencias	  de	  los	  emigrantes),	  las	  claves	  que	  impulsan	  el	  cambio	  de	  una	  
economía	  de	  base	  agraria	  a	  otra	  industrial	  con	  un	  desarrollo	  extraordinario	  del	  sector	  
servicios.	   Hubo	   desequilibrios	   nacionales,	   niveles	   de	   renta	   desiguales,	   crecimiento	  
industrial	   concentrado	  en	  el	   País	  Vasco	  y	  Cataluña,	   y	   actuación	  anómala	  del	   sistema	  
financiero,	   que	   extrae	   ahorros	   de	   unas	   regiones	   para	   trasvasarlos	   a	   otras	   de	  mayor	  
rentabilidad.	  	  
El	   crecimiento	   económico	   produjo	   mutaciones	   en	   la	   estructura	   social.	   Una	   clase	  
media,	   independiente	   y	   asalariada,	   aumenta	   el	   número	   de	   sus	   efectivos,	   aunque	   el	  
sector	  obrero	  sigue	  siendo	  el	  más	  numeroso.	  A	  ella	  se	  añade	  una	  clase	  dominante,	  que	  
es	  el	  contingente	  más	  reducido	  de	   la	  pirámide	  social,	  basada	  en	  una	  élite	   ligada	  a	   la	  
banca.	  
La	  mejora	  del	  nivel	  de	  vida,	  consustancial	  al	  desarrollo,	  influyó	  en	  la	  transformación	  
de	   las	   costumbres	   y	   en	   la	   modificación	   de	   la	   vida	   cotidiana.	   En	   este	   momento,	   los	  
españoles	   de	   los	   años	   sesenta	   pudieron	   acceder	   a	   los	   bienes	   de	   consumo,	  
convirtiéndose	   la	   instalación	  en	   la	   sociedad	  del	  bienestar	  en	  una	   legítima	  aspiración,	  
pero	  no	  afectó	  por	  igual	  a	  todos	  los	  grupos	  sociales.	  
La	   estructura	   política	   autoritaria	   no	   sufrió	   modificación	   y	   estuvo	   presta	   a	  
enfrentarse	   con	   toda	   violencia	   a	   los	   conflictos	   que	   se	   generaban	   desde	   distintos	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  VILAR,	  PIERRE	  (1983):	  Crecimiento  y  desarrollo.  Barcelona:	  Ariel.	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frentes	   (laboral,	  universitario,	   regional	   y	  eclesiástico).	   El	  método	   represivo	   relegó	   las	  
reivindicaciones	   de	   los	   colectivos,	   consideradas	   en	   sí	  mismas	   como	   subversivas,	   a	   la	  
competencia	  de	  orden	  público,	  bajo	  la	  jurisdicción	  del	  ministerio	  de	  Gobernación.	  
El	  monopolio	   de	   la	   violencia	   ejercido	   contundentemente	   por	   el	   estado	   franquista	  
hasta	  el	  declive	  de	  su	  hegemonía	  (en	  1963	  se	  ejecuta	  al	  comunista	  Julián	  Grimau,	  tras	  
un	  juicio	  sin	  pruebas;	  al	  anarquista	  Puig	  Antich	  en	  1974;	  y	  a	  cinco	  militantes	  de	  ETA	  y	  
FRAP	   en	   septiembre	   de	   1975)	   no	   explica	   la	   aceptación	   social	   del	   régimen.	   La	  
propaganda	   del	   régimen	   se	   basaba	   en	   la	   desmovilización	   de	   la	   opinión	   pública,	  
utilizada	   como	  muestra	  del	   consenso,	  para	   contrarrestar	   a	  una	  oposición	   con	   la	  que	  
pudo	  convivir	  hasta	  el	  final	  sin	  que	  su	  acción	  minara	  los	  pilares	  del	  autoritarismo.	  Esta	  
visión	  de	  consenso	  será	  rota	  de	  manera	  continua	  durante	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  
durante	   los	   cuales,	   las	   posiciones	   enfrentadas	   y	   los	   debates	   no	   sólo	   serán	   moneda	  
común,	  sino	  un	  elemento	  constitutivo	  esencial.	  
El	  espectacular	  crecimiento	  que	  conoce	  la	  economía	  española	  en	  la	  década	  de	  1960	  
se	   explica,	   en	   principio,	   por	   un	   contexto	   internacional	   particularmente	   favorable.	  
Todos	  los	  grandes	  países	  industriales	  experimentan	  desde	  la	  década	  anterior	  una	  fase	  
de	   crecimiento	   regular	   y	   continuo.	   España,	   a	   pesar	   de	   las	   dificultades	   propias,	  
aumentadas	  por	  una	  política	  económica	  desacertada,	  participa	  muy	  ampliamente	  en	  
este	  crecimiento.	  
Esta	  integración	  está	  muy	  directamente	  ligada	  a	  la	  ayuda	  financiera	  de	  los	  Estados	  
Unidos,	   la	   entrada	   de	   capitales	   europeos,	   las	   divisas	   generadas	   por	   el	   impulso	   del	  
turismo	  y	  la	  transferencia	  de	  los	  emigrantes.	  Esta	  financiación	  exterior	  permite	  que	  sea	  
fácil	   la	   adquisición	   de	   nueva	   tecnología	   y	   de	   productos	   necesarios	   en	   un	   mercado	  
internacional	  expansivo.	  No	  hay	  que	  subestimar,	  asimismo,	  el	  clima	  inversor	  favorable	  
derivado	  de	  la	  firma	  del	  tratado	  de	  Roma	  y	  la	  fundación	  de	  la	  Comunidad	  Económica	  
Europea	   (C.E.E.)	   en	   1958.	   Una	   causa	   fundamental	   es	   también	   el	   crecimiento	  
demográfico:	  de	  28,1	  millones	  de	  habitantes	  en	  1950	  se	  pasa	  a	  30,5	  millones	  en	  1960	  y	  
33,9	  en	  1970.	  La	  mortandad	  se	  sitúa	  por	  debajo	  del	  9	  a	  partir	  de	  1960.	  Hay	  disponible	  
una	  gran	  mano	  de	  obra	  y	  la	  emigración	  proporciona	  una	  válvula	  de	  seguridad	  para	  el	  
equilibrio	  del	  mercado	  interno	  de	  trabajo.	  
Este	   dinamismo	   demográfico	   constituye	   un	   factor	   estimulante	   para	   la	   economía	  
española.	  Se	  necesitan	  equipamientos	  (alojamiento,	  equipamiento	  diverso),	  productos	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de	  consumo	  corriente	  (alimentación,	  vestido,	  medicamentos)	  y	  servicios	  (transportes,	  
educación,	  entretenimiento,	  ocio).	  La	  población	  urbana	  alcanza	  el	  porcentaje	  del	  66,5	  
de	  la	  población	  total	  en	  1970.	  Aumenta	  la	  noción	  de	  prestigio	  social	  y	  confort.	  
El	   proceso	   económico	   español	   es	   semejante	   al	   del	   conjunto	   de	   los	   países	   de	   la	  
O.C.D.E.	  lo	  cual	  es	  consustancial	  con	  la	  internacionalización	  de	  la	  economía	  propia	  de	  
la	   dinámica	   capitalista	   desde	   sus	   inicios.	   La	   economía	   española	   se	   configurará	   como	  
una	  economía	  dependiente,	  en	  cuya	  evolución	  pesará	  cada	  vez	  más	  lo	  que	  ocurra	  en	  
los	  demás	  países	  capitalistas.	  
El	   PNB	   se	   dobló	   durante	   el	   decenio:	   importaciones	   y	   exportaciones	   pasan	   de	  
representar	   proporciones	   bien	   reducidas	   al	   comienzo	   del	   período,	   a	   tener	   un	   peso	  
considerable	   en	   la	   producción	   nacional.	   Desciende	   el	   papel	   del	   sector	   agrario	   como	  
generador	   de	   renta,	   mientras	   aumentan	   su	   participación	   en	   el	   producto	   total	   los	  
sectores	   industrial	   y	   de	   servicios.	   Las	   teorías	   de	   Keynes,	   con	   su	   apuesta	   por	   una	  
intervención	  pública	  directa	  en	  materia	  de	  gasto	  público	  que	  permita	  cubrir	  la	  brecha	  o	  
déficit	   de	   la	   demanda	   agregada87,	   están	   presentes	   en	   las	   políticas	   de	   regulación	  
coyuntural	   de	   los	   gobiernos	   que	   tratan	   de	   combinar	   con	   éxito	   la	   política	   fiscal,	  
presupuestaria	  y	  monetaria	  para	  lograr	  objetivos	  tales	  como	  pleno	  empleo,	  estabilidad	  
de	   los	  precios	  y	  equilibrio	  de	   la	  balanza	  de	  pagos.	  Según	  Fuentes	  Quintana88,	  con	   los	  
Planes	   de	  Desarrollo	   se	   produce	   una	   vuelta	   a	   la	   economía	   corporativa	   por	   la	   que	   el	  
gobierno	  concedía	  continuidad	  y	  estabilidad	  al	  empleo,	  a	  los	  sindicatos	  y	  financiación	  
privilegiada	  a	  los	  empresarios.	  
Se	  produce	  un	  abandono	  progresivo	  del	  campo,	  utilización	  de	  productos	  químicos	  y	  
de	  técnicas	  aportadas	  por	   la	  biología	  y	   la	  genética	  para	  mejorar	   los	  rendimientos.	  Se	  
pasa,	  en	  cualquier	  caso,	  de	  la	  exportación	  de	  mercancías	  y	  capitales	  en	  1940-­‐1950	  a	  la	  
exportación	   de	   fuerza	   de	   trabajo	   agrario	   a	   partir	   de	   1960.	   A	   partir	   de	   1958,	   la	  
agricultura	  deja	  de	  ser	  importante	  como	  fuente	  de	  recursos	  financieros,	  agravado	  con	  
la	  crisis	  producida	  por	  una	  época	  de	  malas	  cosechas	  en	  1964.	  El	  campo	  se	  mecaniza	  y	  
desaparecen	   progresivamente	   puestos	   de	   trabajo.	   Al	   no	   haber	   un	   plan	   general	   que	  
abordase	  los	  cambios	  de	  alimentación,	  la	  crisis	  del	  sector	  se	  agravó.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87	  KEYNES,	  JOHN	  MAYNARD	  (1996):	  Teoría  general  del  expleo,  el  interés  y  el  dinero.  Biblioteca	  de	  
Grandes	  Economistas	  del	  Siglo	  XX.	  Madrid:	  Acosta.	  	  
88	  FUENTES	  QUINTANA,	  E.	  (1993):	  “Tres	  decenios	  largos	  de	  la	  economía	  española	  en	  perspectiva”.	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Gracias	  al	  Plan	  de	  Estabilización,	   la	  industria	  española	  pudo	  desarrollar	  el	  principal	  
ciclo	  de	  crecimiento	  de	  toda	  su	  historia.	  Entre	  1960	  y	  1974	  la	  tasa	  anual	  de	  crecimiento	  
del	  producto	  industrial	  bruto	  alcanzó	  la	  cifra	  espectacular	  del	  11,13%,	  el	  doble	  que	  la	  
europea.	  La	   repercusión	  de	   la	  crisis	  petrolera	   inaugura	  una	  nueva	   fase	   industrial	  con	  
tasas	  de	  crecimiento	  muy	  bajas.	  Paralelamente	  al	  crecimiento	  industrial	  se	  asiste,	  en	  la	  
década	  de	  1960,	  a	  una	   fuerte	  expansión	  del	   sector	   terciario,	   llegándose	  a	   situar	  a	   la	  
cabeza	   de	   la	   distribución	   sectorial	   del	   PIB	   español	   y	   del	   reparto	   por	   sectores	   de	   la	  
población	  activa.	  Contribuyen	  a	  este	  avance	  el	  creciente	  proceso	  de	  urbanización	  –el	  
50%	   de	   la	   población	   vivirá	   en	   ciudades	   de	   más	   de	   100.000	   habitantes-­‐;	   las	  
transformaciones	  en	  los	  medios	  de	  transporte	  y	  comunicación	  –con	  especial	  atención	  
a	   las	   carreteras	   e	   iniciación	   de	   autopistas-­‐	   y	   la	   progresiva	   afluencia	   de	   turistas,	   que	  
tendrá	  una	  espectacular	  oferta	  hotelera	  y	  de	  servicios.	  
La	  crisis	  económica	  de	  1973,	  el	  año	  posterior	  a	  la	  celebración	  de	  los	  Encuentros	  de	  
Pamplona,	  pondrá	  al	  descubierto	  las	  debilidades	  de	  la	  economía	  española,	  que	  venían	  
manifestándose	  desde	  antes,	  derivadas	  de	  las	  condiciones	  en	  las	  que	  España	  se	  inserta	  
en	  el	  capitalismo	  mundial:	  
-­‐ Mayor	  dependencia	  energética	  española	  de	  aprovisionamientos	  exteriores.	  
-­‐ Fragilidad	   de	   muchos	   sectores	   y	   empresas	   ante	   la	   competencia	   agresiva	   de	  
nuevos	  países	  industriales.	  
-­‐ Endeudamiento	   de	   la	   empresa	   española,	   con	   incidencia	   negativa	   cuando,	   al	  
final	  de	  los	  setenta,	  se	  eleven	  los	  tipos	  reales	  de	  interés.	  
-­‐ Malformación	   del	   sector	   público	   (insuficiencia,	   ineficacia	   y	   regresividad,	  
compatibles	  con	  un	  alto	  grado	  de	  intervencionismo).	  
-­‐ Mercado	   de	   trabajo	   con	   rigidez	   (elevados	   costes	   de	   despido,	   contrataciones	  
poco	  flexibles,	  evolución	  de	  los	  salarios).	  
Todo	  se	  desarrolla	  dentro	  de	  un	  gran	  desequilibrio	  regional,	  beneficiándose	  núcleos	  
urbanos	   como	   Madrid,	   Barcelona,	   Bilbao,	   San	   Sebastián	   y	   Sevilla.	   Desde	   1960,	   un	  
tercio	  de	  la	  población	  total	  vive	  en	  las	  capitales	  de	  provincia.	  Se	  constata	  un	  descenso	  
de	   la	   población	   rural:	   de	   34,6%	   en	   1960	   al	   20,1%	   en	   1980.	   La	   importancia	   de	   las	  
ciudades	  y	  la	  imagen	  que	  generan	  -­‐no	  sólo	  trabajo,	  sino	  acceso	  a	  un	  bienestar	  y	  a	  una	  
mayor	   conexión	   cultural-­‐	   serán	   fundamentales	   en	   la	   recepción	   de	   los	   Encuentros,	  
producidos	  en	  una	  ciudad,	  Pamplona,	  que	  había	  visto	  doblar	  su	  población	  en	  la	  década	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que	  va	  de	  los	  sesenta	  a	  los	  setenta.	  Las	  tensiones	  producidas	  en	  la	  configuración	  social	  
de	  estas	  ciudades	  y	  su	  recepción	  en	  el	  núcleo	  poblacional	  son	  parte	  de	  los	  contenidos	  
del	  siguiente	  punto.	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4.4.   Sociedad   en   España   durante   el   régimen  
franquista  
4.4.1.   Sociedad   española   durante   la   posguerra   y  
políticas  de  género  
La	   sociedad	  española	   que	   acogió	   los	   Encuentros	   de	  Pamplona	  en	  1972	  no	  estaba	  
formada	   por	   un	   único	   estrato,	   ni	   puede	   ser	   reducida	   a	   una	   serie	   de	   cifras	   y	   datos	  
demográficos.	  No	  era	  un	  apartado	   inmóvil	  que	  permaneció	   inalterable	  a	   lo	   largo	  del	  
siglo	   XX	   ni	   era	   independiente	   de	   los	   procesos	   y	  marcos	   político-­‐administrativos	   que	  
regían	   el	   día	   a	   día	   bajo	   el	   régimen	   dictatorial	   del	   franquismo.	   Por	   eso,	   es	   necesario	  
construir	   la	   evolución	   de	   este	  marco	   social	   desde	   el	   final	   de	   la	  Guerra	   Civil	   hasta	   el	  
momento	   de	   la	   Transición	   para	   comprender	   los	   alcances	   y	   recepción	   que	   los	  
Encuentros	  tuvieron	  en	  dicha	  sociedad.	  Un	  periodo	  cambiante,	  complejo	  e	   imbricado	  
con	   las	   legislaciones	   del	   momento,	   en	   cuya	   comparativa	   con	   los	   desarrollos	   que	   se	  
produjeron	   en	   otros	   países	   geográficamente	   cercanos	   (en	   especial,	   los	   incluidos	   en	  
Europa)	   revelan	   multitud	   de	   aproximaciones	   e	   información	   para	   los	   temas	   de	   esta	  
tesis.	  
Entre	   1900	   y	   1981,	   el	   rápido	   crecimiento	   de	   la	   población	   provocó	   que	   el	   país	  
doblase	   sus	   efectivos:	   18,6	   millones	   de	   habitantes	   en	   1900	   se	   convierten	   en	   37,7	  
millones	   en	   1981.	   En	   1940	   se	   desbordan	   las	   estadísticas:	   la	   inclusión	   de	   personas	  
fallecidas	   o	   exiliadas,	   las	   dobles	   inscripciones	   –en	   la	  mayoría	   de	   los	   casos	   debidas	   a	  
deficiencias	  técnicas-­‐	  incrementaron	  en	  varios	  cientos	  de	  miles	  la	  estadística	  oficial.	  La	  
guerra	  civil	  y	  la	  posguerra	  supusieron	  una	  crisis	  de	  mortalidad.	  Según	  el	  sociólogo	  Juan	  
Díez-­‐Nicolás 89 ,	   se	   produjeron	   unas	   34.400	   defunciones	   entre	   1936-­‐1939,	   y	   otras	  
214.000	   para	   los	   tres	   años	   siguientes	   en	   la	   dura	   posguerra	   española,	   durante	   1940-­‐
1943.	   En	   total,	   unos	   558.000,	   en	   especial	   varones.	   Al	   mismo	   tiempo,	   la	   ratio	   en	  
“suicidio-­‐homicidio-­‐muerte-­‐violenta”	   se	   elevó	   considerablemente,	   cifrando	   la	  
esperanza	  de	  vida	  en	  1940	  en	  47	  años	  para	   los	  hombres	  y	  53	  para	   las	  mujeres.	  Una	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  DÍEZ	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comparativa	  con	  las	  cifras	  de	  1970	  (70	  años	  para	  hombres	  y	  75	  para	  mujeres)	  muestra	  
el	  alcance	  de	  la	  evolución	  de	  esta	  demografía	  y	  los	  procesos	  sociales	  que	  se	  produjeron	  
en	  sólo	  30	  años90.	  
El	   crecimiento	  mayor	   de	   población	   absoluta	   en	   el	   siglo	   XX	   dentro	   de	   estas	   cifras,	  
tendrá	  lugar	  en	  el	  periodo	  intercensal	  de	  1961-­‐1972,	  momento	  en	  que	  se	  produjeron	  
los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   que	   explicitan	   las	   tensiones	   y	   necesarios	   cambios	   de	  
paradigma	   que	   la	   sociedad	   española	   exigía	   en	   ese	   momento.	   Posiblemente,	   en	   los	  
orígenes	   de	   estas	   cifras	   debe	   citarse	   el	   extraordinario	   incremento	   de	   la	   nupcialidad	  
que	   siguió	   a	   la	  Guerra	   Civil,	   ya	   que	   sólo	   los	   hijos	   producidos	   dentro	   del	  matrimonio	  
oficial	   (vía	   Iglesia	   Católica)	   eran	   reconocidos	   como	   ciudadanos	   de	   pleno	   derecho.	   Es	  
sintomático	  que	  el	  coeficiente	  de	  nupcialidad	  por	  mil	  habitantes	  subió	  de	  7,6	  en	  1930	  
a	  8,4	  en	  1940.	  
La	   población	   fue	   haciéndose	   progresivamente	   urbana	   durante	   este	   periodo.	   El	  
carácter	  de	  las	  migraciones	  interiores	  del	  campo	  a	  la	  ciudad	  no	  ofrece	  duda	  desde	  los	  
primeros	  años	  del	  siglo	  XX.	  Esta	  corriente	  migratoria	  de	  las	  entidades	  más	  pequeñas	  en	  
dirección	   a	   las	   más	   grandes	   es	   también	   un	   hecho	   en	   1940,	   si	   bien	   el	   36%	   de	   la	  
población	   española	   sigue	   teniendo	   un	   marcado	   sentido	   rural	   al	   concentrarse	   en	  
núcleos	  de	  hasta	  5.000	  habitantes	  (si	  se	  contabilizan	  los	  núcleos	  poblaciones	  de	  hasta	  
20.000	  habitantes,	  la	  cifra	  alcanza	  el	  63.7%	  de	  la	  población).	  Este	  proceso	  se	  opera	  en	  
todo	  el	  territorio	  aunque,	  desde	  1940,	  habrá	  dos	  provincias	  de	  atracción	  permanente	  
(Barcelona	  y	  Madrid)	   y	  dieciséis	   con	   saldo	  negativo	   (Albacete,	  Almería,	  Ávila,	  Ciudad	  
Real,	   Córdoba,	   Cuenca,	   Granada,	   Guadalajara,	   Huelva,	   Jaén,	   León,	   Lugo,	   Palencia,	  
Segovia,	  Soria	  y	  Zamora)	  que	  sufrirán	  una	  despoblación	  progresiva.	  	  
Tras	   las	   bajas	   de	   la	   Guerra	   Civil,	   el	   nuevo	   estado	   emprenderá	   políticas	  
comunicativas	   para	   regenerar	   el	   censo	   demográfico.	   Su	   ideal	   poblacionista	   será	   un	  
obstáculo	  para	  las	  salidas	  al	  exterior,	  aseguradas	  legalmente	  desde	  1924	  (excepto	  los	  
exiliados	  de	  la	  guerra),	  ley	  que	  se	  suspenderá	  desde	  el	  comienzo	  de	  la	  guerra	  civil	  en	  el	  
caso	  de	  los	  territorios	  gobernados	  por	  las	  tropas	  fascistas	  hasta	  1946,	  momento	  en	  el	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que	  las	  emigraciones	  se	  enfocarán	  hacia	  los	  países	  de	  Latinoamérica	  y	  Portugal.	  Entre	  
1946	  y	  1952	  se	  produce	  una	  pérdida	  migratoria	  de	  un	  cuarto	  de	  millón	  de	  habitantes,	  
cifra	  que	   casi	   se	  dobla	  entre	  1952	   y	  1958.	  A	  partir	   de	   la	  década	  de	   los	   sesenta	   será	  
Europa	  el	  polo	  de	  atracción	  principal.	  
Por	  otro	  lado,	  y	  a	  pesar	  de	  la	  despoblación	  progresiva	  del	  campo	  a	  la	  ciudad,	  tras	  la	  
Guerra	   Civil	   hay	   un	   incremento	   de	   la	   población	   activa	   en	   el	   sector	   agrario,	   lo	   que	  
supone	   una	   vuelta	   atrás	   en	   las	   políticas	   económicas,	   frente	   a	   sectores	   como	   la	  
industria	  o	  servicios.	  Algo	  que	  sólo	  cambiará	  a	  partir	  de	  1960-­‐1970.	  Este	  cambio	  tendrá	  
también	   su	   reflejo	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   al	   producirse	   un	   cuerpo	   de	  
espectadores	  eminentemente	  urbano	  o	  con	  deseos	  de	  ser	   incluidos	  en	   los	  recuentos	  
metropolitanos.	   La	   equiparación	   entre	   arte,	   prácticas	   artísticas	   y	   ciudad	   se	   hará	  
progresivamente	  más	  importante	  a	  partir	  de	  este	  momento.	  
Un	  aspecto	  que	  marca	  las	  relaciones	  cotidianas	  en	  la	  sociedad	  de	  este	  periodo	  son	  
las	   depuraciones	   y	   ejecuciones	   de	   los	   considerados	   “enemigos	   del	   estado”	   (desde	  
activistas	   políticos	   contrarios	   al	   régimen	   a	   ciudadanos	   que	   lucharon	   en	   el	   bando	  
republicano	   o	   habitantes	   con	   credos	   diferentes	   a	   la	   oficial	   adscripción	   Cristiana	  
Católica	  Apostólica	  y	  Romana).	   Los	  consejos	  de	  guerra	  con	  público	  asistente	   instalan	  
un	  miedo	  en	  la	  sociedad	  que	  desea	  dejar	  atrás	  los	  horrores	  de	  la	  guerra	  y	  la	  miseria	  de	  
una	   posguerra	   prolongada	   hasta	   los	   años	   50.	   Son	   frecuentes	   las	   depuraciones	   de	  
funcionarios	   con	   anuncios	   en	   prensa	   o	   el	   llamamiento	   a	   través	   de	   los	   medios	   de	  
comunicación	  de	  testigos	  anónimos	  que	  denuncien	  a	  los	  “traidores”.	  	  
La	   política	   social	   del	   Régimen	   se	   extiende	   a	   los	   mutilados	   de	   guerra	   del	   bando	  
perdedor	   que,	   inutilizados	   para	   el	   trabajo,	   no	   pueden	   percibir	   pensión	   alguna.	   La	  
mendicidad	   se	   extendió,	   la	   prostitución	   proliferó	   y	   cuando	   las	   trabajadoras	   del	   sexo	  
eran	   detectadas	   o	   denunciadas,	   eran	   ingresadas	   en	   cárceles	   como	   la	   de	   Calzada	   de	  
Oropesa,	  de	   las	  que	   la	  mitad	  eran	  menores	  de	  edad.	   Esta	   realidad	   contrasta	   con	   las	  
comunicaciones	   aportadas	   desde	   el	   aparato	   oficial,	   donde	   se	   da	   una	   sensación	   de	  
triunfalismo.	  Ilustrativo	  de	  este	  momento	  es	  el	  revelador	  documental	  de	  Basilio	  Martín	  
Patino	   Canciones   para   después   de   una   guerra   (de	   1971,	   aunque	   no	   fue	   estrenado	  
hasta	   un	   año	   después	   de	   la	   muerte	   del	   dictador,	   en	   1976),	   donde	   pueden	   verse	  
imágenes	  de	  la	  dura	  posguerra	  o	  de	  los	  desplazados	  de	  la	  visibilidad	  social	  combinadas	  
con	  canciones	  triunfalistas	  como	  el	  “Ya	  hemos	  pasao”	  que	  hacía	  referencia	  a	   la	  toma	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de	   Madrid	   por	   las	   tropas	   franquistas.	   Estas	   imágenes	   chocaban	   con	   las	   películas	  
promovidas	  por	  el	   régimen	  de	  Franco,	  algunas	  escritas	  por	  el	  propio	  dictador	  bajo	  el	  
seudónimo	   de	   Jaime	   de	   Andrade,	   como	   Raza	   (José	   Luis	   Sáenz	   de	   Heredia,	   1942)	  
dirigida	   por	   un	   pariente	   de	   José	   Antonio	   Primo	   de	   Rivera;	   ¡A  mí   la   legión!   (Juan	   de	  
Orduña,	   1943);	   o	   Frente   de  Madrid   (Edgar	  Neville,	   1940),	   promocionada	   como	   “una	  
historia	   de	   amor	   y	   heroísmo”.	   En	   todas	   ellas,	   las	   escenas	   que	   reflejaran	   las	   duras	  
condiciones	  de	   la	  guerra	  y	  posguerra,	  el	   revanchismo,	   las	  depuraciones	  o	   la	  ausencia	  
de	   tribunales	   imparciales	   se	   encontraban	   ausentes	   del	   metraje.	   En	   cualquier	   caso,	  
habilitaban	   el	   cine,	   lo	   popular	   o	   incluso	   el	   arte	   (muchas	   de	   esta	   películas	   eran	  
promocionadas	  como	  obras	  maestras	  por	  el	  Régimen)	  como	  un	   terreno	  de	  discusión	  
de	  lo	  político,	  de	  la	  construcción	  identitaria	  compartida	  y	  de	  la	  definición	  del	  sujeto.	  
Para	   la	   vida	   laboral,	   el	   aval	   se	   convierte	   en	   la	   pieza	   fundamental	   que	   permite	   la	  
entrada	  al	  trabajo.	  La	  credencial	  que	  asegurara	  la	  adhesión	  al	  régimen	  se	  convierte	  en	  
absolutamente	   imprescindible	   para	   gestionar	   cualquier	   trabajo	   o	   la	   concesión	   de	  
cartillas	  de	  racionamiento	  o	  salvoconductos.	  La	  exclusión	  de	  la	  vida	  laboral,	  así	  como	  la	  
precaria	   situación	   del	  mercado	   de	   trabajo,	   provocó	   que	   el	   estraperlo	   fuera	  moneda	  
común,	  estableciendo	  otra	  sociedad	  económica	  y	  moral	  apartada	  de	  la	  visibilidad.	  Algo	  
que	  se	  prolongará	  hasta	  1952	  de	  manera	  “cuasi	  oficial”,	  momento	  en	  que	  se	  suprime	  
el	  racionamiento.	  	  
La	   colaboración	   de	   la	   Iglesia	   fue	   esencial	   en	   la	   estructuración	   de	   la	   sociedad.	   La	  
declaración	   del	   matrimonio	   canónico	   como	   el	   único	   válido	   desencadenó	   la	  
movilización	   de	   muchas	   parejas	   para	   “legalizar”	   su	   situación.	   Algo	   dramático	   para	  
aquellos	   que	   se	   habían	   divorciado	   durante	   la	   República,	   que	   debieron	   reunificar	   sus	  
núcleos	  familiares	  anteriores.	  Lo	  mismo	  sucedió	  con	  el	  bautismo,	  necesario	  para	  iniciar	  
el	   trámite	   de	   inscripción	   en	   el	   Registro	   Civil.	   La	   propaganda	   falangista	   prohibió	   los	  
extranjerismos	  y	  penalizó	   las	  manifestaciones	  orales	   inmorales	  o	  arreligiosas,	  usuales	  
en	  la	  expresión	  cotidiana.	  El	  monopolio	  de	  la	  violencia	  por	  parte	  del	  estado	  encontró	  
su	  reflejo	  en	  el	   lenguaje.	  Se	  cambiaron	  o	  prohibieron	  diferentes	  términos:	  a	  partir	  de	  
este	   momento,	   el	   “patrono”	   era	   el	   “empresario”;	   los	   “obreros”,	   “productores”;	   las	  
únicas	  instituciones	  adecuadas	  para	  el	  “encuadramiento”	  serían	  la	  familia,	  el	  municipio	  
y	  el	  sindicato;	  los	  partidos	  políticos	  eran	  “antinaturales”	  y	  sus	  militantes	  juzgados	  por	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“auxilio	  a	  la	  rebelión”91.	  Una	  propaganda	  que	  se	  extendía	  por	  igual	  a	  adultos	  y	  niños.	  
Buena	  muestra	  de	  ello	  era	   la	  revista	   infantil	  Flechas  y  Pelayos,	  cuyo	   lema	  era	  “Por	  el	  
Imperio	  hacia	  Dios”,	  donde	  se	  repetían	  consignas	  bélicas,	  racistas	  y	  machistas.	  
La	  moral	  y	  la	  vida	  pública	  eran	  sometidas	  a	  una	  revisión	  permanente	  a	  través	  de	  la	  
prensa	   diaria,	   lo	   mismo	   que	   los	   espectáculos	   y	   las	   producciones	   culturales	   (arte,	  
literatura,	   cine,	   música,	   danza).	   Carmen	   Martín	   Gaite	   lo	   señala	   en	   su	   novela	   Usos  
amorosos   de   la   postguerra   española92 :	   “Las	   palabras	   restricción	   y	   racionamiento	  
sufrieron	  un	  desplazamiento	  semántico,	  pasando	  a	  abarcar	  otros	  campos,	  como	  el	  de	  
la	  relación	  entre	  hombres	  y	  mujeres,	  donde	  también	  constituía	  una	  amenaza	  terrible	  
dar	  alas	  al	  derroche”.	  
Gobernadores	  civiles	  y	  eclesiásticos	  compartían	  la	  vigilancia	  de	  esta	  moral	  a	  través	  
de	  la	  supervisión	  y	  la	  práctica	  de	  la	  censura:	  de	  fiestas	  populares	  a	  escenas	  en	  películas	  
o	   el	   denominado	   buen	   vestir.	   Esto	   fue	   básico	   en	   la	   atención	   prestada	   a	   la	   moral	  
femenina93.	  Así,	  en	  el	  Fuero	  del	  Trabajo94	  redactado	  al	  final	  de	  la	  Guerra	  Civil,	  en	  1938,	  
contenía	  esta	  visión	  laboral	  de	  la	  mujer:	  “El	  Estado	  prohibirá	  el	  trabajo	  nocturno	  de	  las	  
mujeres,	  regulará	  el	  trabajo	  a	  domicilio	  y	  libertará	  [sic]	  a	  la	  mujer	  casada	  del	  taller	  y	  de	  
la	   fábrica”,	   limitándolo	   a	   la	   gestión	   doméstica	   y	   la	   estructura	   familiar.	   En	   este	  
momento,	  el	  Caudillo	  dijo:	  “En	  el	  camino	  de	  Dios	  tengamos	  hombres	  con	  más	  coraje	  y	  
mujeres	  con	  menos	  carmines”95.	  Se	  creó	  el	  Patronato	  de	  Protección	  de	  la	  Mujer,	  con	  
juntas	  provinciales,	  presididas	  por	  el	  gobernador	  civil,	  extendidas	  a	   todo	  el	   territorio	  
en	  1942.	  Una	  visión	  machista	  que	  perpetuó	  el	  rol	  de	  la	  mujer	  como	  alguien	  inferior	  a	  lo	  
largo	  de	  todo	  el	   franquismo,	  como	  las	  declaraciones	  del	  doctor	  Algora	  Gorbea,	  autor	  
de	  un	  libro	  de	  bastante	  éxito	  citado	  con	  frecuencia	  durante	  el	  franquismo:	  “La	  mujer	  
casada	  que	  no	  quiere	   caer	   en	   las	   aberraciones	  del	   onanismo	  ni	   que	   su	  esposo	   caiga	  
tampoco	  en	   el	  mismo	   vicio,	   no	  debe	  negar	   nunca	   a	   su	  marido	   el	   débito	   conyugal,	   y	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
91	  REBOLLO	  TORÍO,	  M.A.	  (1978):	  Vocabulario  político,  republicano  y  franquista  (1931-­‐1971).  Valencia:	  
Fernando	  Torres.	  
92	  MARTÍN	  GAITE,	  CARMEN	  (1994).	  Usos  amorosos  de  la  postguerra  española.  Barcelona:	  Anagrama.	  
Originalmente	  publicado	  en	  1981.	  
93	  Sobre	  el	  papel	  de	  la	  mujer	  y	  las	  políticas	  de	  género	  durante	  el	  franquismo:	  GALLEGO	  MÉNDEZ,	  M.T.	  
(1983):	  Mujer,  Falange  y  franquismo.  Madrid:	  Taurus.	  
94	  Es	  una	  de	  las	  ocho	  Leyes	  Fundamentales	  del	  franquismo,	  elaboradas	  a	  semejanza	  de	  la	  Carta	  di	  Lavoro	  
promulgada	  durante	  el	  gobierno	  fascista	  de	  Mussolini	  y	  promulgada	  en	  Italia	  por	  Edmondo	  Rossoni	  y	  el	  
Gran	  Consejo	  Fascista	  italiano	  en	  abril	  de	  1927.	  	  
95	  Extraído	  del	  discurso	  de	  Francisco	  Franco	  durante	  la	  glorificación	  de	  la	  Santa	  Reliquia	  de	  la	  Catedral	  de	  
Jaén.	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para	   ello	   la	   favorece	   la	   estructura	   especial	   de	   sus	   órganos,	   que	   no	   necesitan	  
preparación	   ni	   la	   presencia	   siquiera	   de	   deseos	   para	   efectuar	   el	   coito”96.	   O	   las	   de	  
Antonio	  Vallejo	  Nájera,	  creador	  y	  director	  del	  Gabinete	  de	  Investigaciones	  Psicológicas	  
del	  Ejército	  durante	  el	  franquismo,	  primer	  catedrático	  de	  Psiquiatría	  en	  la	  Universidad	  
de	  Madrid	  y	  miembro	  de	  la	  Real	  Academia	  Nacional	  de	  Medicina,	  así	  como	  influyente	  
teórico	   social	   durante	   todo	  el	   régimen,	   quien	   apuntó	  que	   “la	   función	  principal	   de	   la	  
mujer	  es	   la	  maternidad,	   y	  de	  aquí	  que	  dijeran	   los	  antiguos	   [sic]	  que	   su	  personalidad	  
reside	  en	  el	   útero,	   órgano	   femenino	   capital”97.	   Estas	  declaraciones	   fomentaron	  o,	   al	  
menos,	  eliminaron	  la	  cobertura	  jurídica	  a	  los	  casos	  de	  violación	  conyugal	  o	  la	  violencia	  
de	  género.	  
Todas	   estas	   consignas	   eran	   amplificadas	   a	   través	   de	   publicaciones	   dedicadas	   a	   la	  
mujer,	   como	   la	  mensual	  Revista   para   la  mujer,	   de	   la	   Sección	   Femenina	   de	   Falange,	  
donde	  se	  hablaba	  desde	  gestión	  doméstica	  hasta	  cómo	  debían	  vestir	  las	  mujeres:	  falda	  
larga,	  hombros	  anchos,	  cintura	  ajustada	  y	  peinado	  “Arriba	  España”,	  de	  alto	  tupé,	  como	  
preconizaba	   la	   líder	   de	   la	   Sección	   Femenina,	   Pilar	   Primo	   de	   Rivera.	   Las	   figuras	  
femeninas	  de	  mayor	  resonancia	  tenían	  en	  común	  cierta	  resignación	  y	  heroísmo,	  cierta	  
visión	   pasional,	   como	  demuestra	   el	   éxito	   de	   las	   películas	   protagonizadas	   por	  Aurora	  
Bautista	   y	   dirigidas	   por	   Juan	   de	   Orduña	   Locura   de   Amor	   (Juan	   de	   Orduña,	   1948)	   o	  
Agustina   de  Aragón	   (Juan	   de	  Orduña,	   1950).	   En	   esta	   construcción	   de	   arquetipos,	   se	  
promocionarán	  figuras	  que	  basen	  su	  identidad	  en	  cierto	  folclore	  “hispanizante”,	  como	  
Lola	   Flores,	   Celia	   Gámez,	   Marifé	   de	   Triana	   o	   Concha	   Piquer.	   Una	   visión	   que	   será	  
contestada	   desde	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   a	   través	   de	   diferentes	   participantes,	  
como	  se	  explicará	  con	  posterioridad,	  en	  especial	  Esther	  Ferrer	  o	  Lilly	  Greenham.	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  ALGORA	  GORBEA,	  J.	  (1964):	  El  hombre,  la  mujer  y  el  problema  sexual.	  Madrid:	  Círculo	  de	  Lectores.	  
Agradezco	  a	  la	  profesora	  y	  doctora	  en	  Sociología	  (UCM)	  Elena	  Casado	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  referencia.	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  NÁGERA,	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  (1944):	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  Ediciones	  de	  Conferencias	  y	  
Ensayos,	  15.	  
	   99	  
4.4.2.   Marco   social   a   partir   de   la   década   de   los  
sesenta  y  durante  la  época  del  “desarrollo”  
El	   decenio	   de	   los	   cincuenta	   puede	   interpretarse	   como	   el	   período	   impulsor	   de	   la	  
modernización	   demográfica	   de	   la	   sociedad	   española,	   que	   experimentará	   el	  
crecimiento	  mayor	  de	  población	  absoluta	  en	  el	  período	   intercensal	  1961-­‐1972	  y	  una	  
modificación	   porcentual	   en	   la	   evolución	   de	   la	   población	   activa.	   De	   los	   28-­‐30,5%	   de	  
población	   activa	   se	   pasa	   al	   37-­‐38%	   en	   tan	   sólo	   una	   década.	   La	  mortalidad	   se	   situó	  
entre	   las	  más	  bajas	  del	  mundo.	  En	  1958	  España	  entra	  en	   la	  Organización	  Europea	  de	  
Cooperación	  Económica	  y	  en	  el	  Fondo	  Monetario	   Internacional.	   La	  emigración	  siguió	  
siendo	   masiva,	   porque	   los	   datos	   económicos	   no	   alcanzaron	   mejoras	   laborales	   ni	  
ayudas	  crediticias	  a	  las	  pequeñas	  empresas.	  Hay	  también	  migración	  a	  grandes	  núcleos	  
urbanos	  desde	  el	  campo,	  en	  especial	  desde	  las	  regiones	  de	  Andalucía,	  las	  dos	  Castillas,	  
Extremadura,	  Galicia	  y	  Murcia.	  
El	   equilibrio	   relativo	   de	   los	   distintos	   grupos	   sociales	   históricos	   se	   modifica	   muy	  
profundamente	  con	  el	  crecimiento	  económico	  de	  las	  décadas	  de	  los	  sesenta	  y	  setenta.	  
Tres	   fenómenos	   importantes	   marcan	   este	   período:	   la	   incorporación	   a	   la	   clase	  
dominante	  de	  una	  nueva	  élite	  vinculada	  a	  la	  Banca,	  a	  la	  gran	  empresa	  y	  a	  los	  cuerpos	  
más	  calificados	  de	  la	  Administración;	  el	  crecimiento	  de	  la	  clase	  media	  independiente;	  y	  
el	  crecimiento	  concomitante	  de	  la	  clase	  media	  asalariada.	  
Según	   las	   estimaciones	   de	   Julio	   Alcaide98,	   en	   1970,	   el	   1,2%	   de	   los	   hogares	   –
correspondientes	  a	  la	  minoría	  más	  acomodada-­‐	  recibía	  el	  22,39%	  de	  la	  renta	  frente	  al	  
52,57%	  de	  los	  hogares	  –los	  más	  pobres-­‐,	  que	  recibía	  el	  21,62%	  de	  la	  renta.	  La	  sociedad	  
española	  de	  la	  época	  del	  crecimiento	  está	  marcada	  por	  una	  gran	  desigualdad	  social.	  	  
La	   década	   del	   desarrollo	   repercutió	   en	   el	   aumento	   del	   nivel	   de	   vida	   de	   los	  
españoles.	   En	   efecto,	   en	   1972	   se	   alcanzaron	   los	   1.239	   dólares	   de	   renta	   per   capita.	  
Aunque	  esta	  cifra	  es	  una	  media	  y	   como	   tal	  envuelve	  el	  desigual	   reparto	  de	   la	   renta,	  
puede	   afirmarse	   que	   su	   incremento	   transformó	   las	   condiciones	   de	   vida	   de	   los	  
españoles,	   ancladas	   en	   la	   más	   rígida	   tradición	   secular.	   El	   acceso	   a	   los	   bienes	   de	  
consumo	   va	   a	   constituir	   una	   de	   las	   preocupaciones	   principales	   del	   período	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
98	  ALCAIDE,	  JULIO	  (2008):	  El  centro  de  gravedad  de  la  economía  española  en  los  años  1955,  1979  y  2006.  
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comprendido	  entre	  1963	  y	  1975.	   La	  alimentación	  mejora,	   introduciéndose	  alimentos	  
que	  eran	  considerados	  de	  lujo,	  como	  carne,	  legumbres	  o	  fruta99.	  	  
El	   desplazamiento	   a	   grandes	   núcleos	   urbanos	   produjo	   una	   mayor	   demanda	   de	  
viviendas.	  En	  1969,	  el	  62%	  de	  los	  hogares	  tenía	  televisión	  y	  el	  63%	  frigorífico.	  Se	  eleva	  
también	   la	  cifra	  de	  automóviles,	  que	  pasa	  del	  4%	  en	  1960	  al	  24%	  en	  1969.	  Se	  debe,	  
entre	  otras	  causas,	  al	  deficiente	  sistema	  de	  transportes	  públicos	  y	  al	  auge	  del	  turismo	  
interior.	   La	   Seguridad	   Social	   se	   establece	   en	   1967.	   Se	   adelgaza	   la	   cifra	   de	  
analfabetismo.	   La	   férrea	   estructura	   de	   la	   sociedad	   tradicional	   se	   resquebraja	  
paulatinamente	  por	  la	  incidencia	  de	  los	  medios	  de	  conocimiento	  nuevos,	  como	  radios,	  
televisión,	   viajes,	   que	   generan	   una	   expansión	   de	   la	   cultura.	   A	   lo	   largo	   de	   los	   años	  
sesenta,	  estos	  factores	  y	  la	  influencia	  decisiva	  del	  turismo	  crearon	  pautas	  de	  conducta	  
cada	   vez	   más	   liberales	   y	   tolerantes,	   en	   contraste	   con	   el	   autoritarismo	   del	   régimen	  
político.	  	  
El	  auge	  del	  turismo	  internacional	  a	  España	  provoca	  el	  contacto	  con	  otras	  realidades	  
sociales	  y	  usos,	  lo	  que	  alarma	  al	  régimen,	  promocionando	  películas	  que	  promuevan	  los	  
valores	   hispánicos	   católicos	   frente	   a	   ciertas	   libertades	  morales,	   que	   podrían	   parecer	  
muy	   “atractivas”	  pero	  que	  acababan	   resultando	   “frustrantes	   y	  peligrosas”100.	  Así,	   las	  
denominadas	   películas	   del	   “landismo”,	   protagonizadas	   por	   Alfredo	   Landa,	   como	   los	  
éxitos	  de	  1970	  La  decente  (José	  Luis	  Sáenz	  de	  Heredia,	  1970),  Cateto  a  babor  (Ramón	  
Fernández,	  1970),  No  desearás  al  vecino  del  quinto  (Ramón	  Fernández,	  1970)	  o  Vente  a  
Alemania,   Pepe   (Pedro	   Lazaga,	   1970).	   Esta	   última	   introducía,	   además,	   el	   tema	   de	   la	  
emigración	  fuera	  de	  España	  como	  una	  constante	  frustración,	  donde	  los	  españoles	  eran	  
explotados	  y	  donde	   los	   lugares	  de	  recepción,	  como	  Alemania,	  estaban	  basados	  en	  el	  
mal	  clima,	  la	  comida	  deficiente,	  la	  corrupción	  y	  el	  desprecio	  por	  los	  españoles.	  	  	  
Se	  suavizó	  la	  tradicional	  cohesión	  de	  la	  estructura	  familiar,	  supeditada	  al	  cabeza	  de	  
familia.	   La	   lenta	   pero	   continua	   incorporación	   de	   la	   mujer	   al	   mercado	   de	   trabajo	  
contribuyó	  a	  erosionar	  su	  sumisión	  al	  hogar,	  papel	  asignado	  desde	  el	  comienzo	  de	   la	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
99	  Es	  el	  momento	  en	  que	  comienza	  a	  reconocerse	  el	  valor	  de	  la	  dieta	  mediterránea	  tras	  los	  estudios	  
realizados	  en	  1948	  por	  Leland	  G.	  Allbaugh.	  
100	  Tal	  y	  como	  señala	  Amparo	  Guerra	  Gómez	  en:	  “El	  rostro	  amable	  de	  la	  represión.	  Comedia	  popular	  y	  
landismo	  como	  imaginarios	  en	  el	  cine	  tardofranquista”.	  HISPANIA  NOVA.  Revista  de  Historia  
Contemporánea.  Núm.	  10.	  2012.	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experiencia	   dictatorial	   por	   el	   estado	   y	   la	   Iglesia	   para	   preservar	   el	   orden	   social	  
tradicional.	  
El	  concepto	  de	  juventud	  varía,	  ligado	  a	  movimientos	  y	  sucesos	  internacionales	  que	  
encuentran	  su	  eco	  en	  mayor	  o	  menor	  medida	  en	  España,	  a	  pesar	  de	  la	  vigencia	  de	  la	  
represión.	  Se	  expresó,	  sobre	  todo,	  en	  la	  manera	  de	  vestir	  –los	  vaqueros,	  el	  pelo	  largo,	  
vestimenta	  informal-­‐101,	  en	  los	  gustos	  musicales	  –la	  llegada	  de	  los	  Beatles	  a	  Madrid	  en	  
1964-­‐	   y	   en	   la	  modificación	  de	   los	   valores	  morales.	   Las	  muertes	   de	   John	   F.	   Kennedy,	  
Martin	  Luther	  King	  y	  el	  Che	  Guevara	  o	  la	  influencia	  de	  los	  sucesos	  producidos	  en	  1968	  
(las	  manifestaciones	  de	  Columbia	  en	  Nueva	  York,	  el	  mayo	  parisino	  o	   la	  primavera	  de	  
Praga)	   se	  dejan	   sentir	  en	   la	  población.	   Las	   canciones	  de	  Paco	   Ibáñez,	  Raimon	  y	   Joan	  
Manuel	   Serrat	   marcan	   también	   una	   visión	   diferente,	   incoporando	   lecturas	  
contraestatales	  a	  través	  del	   idioma	  y	   los	  contenidos	  de	  sus	   letras.	  Y,	  por	  supuesto,	   la	  
creciente	   afición	   futbolística	   polarizada	   en	   Real	   Madrid,	   FC	   Barcelona,	   Athletic	   de	  
Bilbao	  y	  Atlético	  de	  Madrid	  se	  incrementa,	  politizando	  la	  oposición	  Madrid-­‐Barça,	  leída	  
en	  términos	  políticos	  debido	  al	  apoyo	  de	  Franco	  al	  Real	  Madrid	  frente	  al	  Barça.	  Todos	  
estos	  hechos	  (el	  papel	  de	  la	  mujer,	  la	  juventud,	  la	  recepción	  de	  paradigmas	  foráneos,	  
las	  polarizaciones	  Madrid-­‐Barcelona,	  la	  politización	  de	  la	  cultura)	  serán	  recurrentes	  en	  
los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   encontrando	   un	   eco	   y	   altavoz	   para	   los	   debates	   que	  
invocaban.	  	  
En	   cualquier	   caso,	   continúan	   las	   paradigmáticas	   injusticias	   sociales:	   sistema	   fiscal	  
regresivo,	   desigual	   distribución	   de	   la	   renta,	   bolsas	   de	   pobreza,	   concentraciones	  
urbanas	   incontroladas,	   desarraigo	   de	   los	   emigrantes,	   sistema	   educativo	  
discriminatorio,	  servicios	  públicos	  insuficientes	  y	  deficientes.	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  Una	  manera	  de	  vestir	  que	  también	  podría	  ser	  analizada	  como	  altamente	  política.	  Esto	  es	  visible	  en	  la	  
película	  de	  Iván	  Zulueta	  Un,  dos,  tres  al  escondite  inglés  (Iván	  Zulueta,	  1969).  En	  ella,	  los	  componentes	  
del	  grupo	  musical	  inglés	  The	  End,	  bajaban	  por	  la	  Gran	  Vía	  madrileña	  (llamada	  en	  aquel	  momento	  
Avenida	  de	  José	  Antonio	  Primo	  de	  Rivera),	  seguidos	  por	  un	  Zulueta	  cámara	  al	  hombro,	  vestidos	  con	  
abrigos	  de	  pieles,	  pantalones	  de	  rayas	  y	  camisas	  de	  seda	  ante	  la	  mirada	  atónita,	  las	  risas	  y	  los	  
improperios	  de	  un	  público	  vestido	  de	  gris,	  de	  marrón	  y	  de	  pana.	  Podían	  haber	  sido	  detenidos	  por	  
escándalo	  público,	  como	  un	  manifestante	  con	  una	  bandera	  republicana.	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4.5.  Universidad  
4.5.1.   El   papel   de   la   Universidad   durante   la  
inmediata  posguerra  
Antes	  se	  ha	  señalado	  cómo	  la	  Iglesia	  Católica	  recibió	  el	  monopolio	  de	  la	  educación	  
primaria,	  aunque	  su	  influencia	  también	  puede	  rastrearse	  en	  la	  Universidad,	  combinada	  
con	  la	  presencia	  de	  las	  ideas	  falangistas	  y	  el	  intento	  de	  control	  por	  parte	  del	  régimen	  
dictatorial.	  Expone	  la	  historiadora	  Mª	  Encarna	  Nicolás	  Marín	  que	  la	  universidad	  como	  
institución	   máxima	   del	   saber	   no	   se	   encuentra	   al	   margen	   de	   los	   avatares	   sociales,	  
políticos	  y	  económicos	  de	  la	  sociedad	  que	  la	  acoge.	  Si	  bien	  la	  universidad	  posee	  cierta	  
autonomía	  en	  sus	  vertientes	  científica	  y	  educativa,	  no	  está	  desvinculada	  del	  conjunto	  
de	  las	  relaciones	  sociales	  por	  las	  funciones	  externas	  que	  tiene	  asignadas102.	  Como	  ya	  se	  
ha	  comentado	  en	  diversas	  ocasiones,	  la	  universidad	  jugará	  un	  papel	  fundamental	  en	  la	  
configuración	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona:	  desde	  asistentes	  cuya	  presencia	  puede	  
atestiguarse	   a	   través	   de	   diversos	   documentos	   (publicaciones	   como	   la	   de	   Fernando	  
Huici	   y	   Javier	   Ruiz	   sobre	   los	   Encuentros,	   en	   aquel	   momento	   estudiantes	   en	   la	  
Universidad	   de	  Madrid,	   fotografías	   como	   las	   de	   Guillermo	   Pérez	   Villalta	   o	   películas	  
caseras	  como	   la	  de	   Juan	  Antonio	  Aguirre	  donde	  es	  posible	  ver	  a	  Simón	  Marchán	  Fiz,	  
profesor	   en	   aquel	   momento)	   hasta	   instituciones	   (el	   Centro	   de	   Cálculo	   de	   la	  
Universidad	  de	  Madrid)	  o	  participantes	  (como	  Ignacio	  Gómez	  de	  Liaño,	  que	  coordinó	  
buena	  parte	  de	  los	  contenidos	  relacionados	  con	  la	  poesía	  visual).	  
La	  Universidad	   española	   que	   se	   reorganiza	   tras	   el	   final	   de	   la	   Guerra	   Civil,	   es	   una	  
institución	   que	   favorece,	   en	   palabras	   de	   José	   Luis	   Abellán,	   “un	   auténtico	   páramo	  
intelectual”103.	  De	  sus	  aulas	  han	  desaparecido	  los	  mejores	  docentes	  y	  científicos,	  que	  
se	  han	  exiliado	  o	  han	  sido	  expulsados.	  A	  las	  plazas	  vacantes	  acuden	  gran	  cantidad	  de	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  VV.	  AA.	  (1991):	  Historia  de  España.  El  régimen  de  Franco  y  la  transición  a  la  democracia  (de  1939  a  
hoy).  Barcelona:	  Planeta.	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  ABELLÁN,	  José	  Luis	  (1971):	  La  cultura  en  España.  Ensayo  para  un  diagnóstico.  Cuadernos	  para	  el	  
diálogo,	  Madrid.	  Pp.	  9-­‐10.	  
	   103	  
profesores	  que	  han	  tenido	  que	  demostrar,	  como	  requisito	  imprescindible,	  su	  fidelidad	  
al	  régimen	  en	  una	  especie	  de	  oposiciones	  “patrióticas”104.	  
Hubo	   una	   depuración	   en	   las	   cátedras,	   al	   ocuparse	  más	   de	   la	  mitad	   entre	   1940	   y	  
1944.	  El	  ministerio	  se	  atribuía	  la	  discrecionalidad	  en	  el	  nombramiento	  de	  los	  tribunales	  
de	  oposiciones,	  hasta	  1951,	  fecha	  en	  que	  se	  inicia	  un	  cierto	  automatismo.	  Se	  impone	  el	  
centralismo.	  Ya	  en	  la	  apertura	  del	  curso	  de	  1939,	  Santiago	  Montero	  Díaz,	  catedrático	  
de	  Historia	  Medieval	  y	  decano	  de	  la	  facultad	  de	  Filosofía	  y	  Letras	  de	  la	  Universidad	  de	  
Murcia,	   señala	   la	   vinculación	   política	   de	   la	   enseñanza	   al	   indicar	   que	   la	   universidad	  
debe	  combinar	  la	  acción	  intelectual	  y	  la	  política,	  dos	  facetas	  de	  una	  misma	  moneda.	  El	  
título	   de	   esta	   lección	   inaugural	   es	   “La	   Universidad	   y	   los	   orígenes	   del	   nacional-­‐
sindicalismo”105,	   con	   capítulos	   dedicados	   al	   homenaje	   a	   los	   caídos	   y	   la	   “persecución	  
feroz	  de	  los	  marxistas”,	  basándose	  en	  la	  doctrina	  de	  Ramiro	  Ledesma	  Ramos	  (teórico	  y	  
miembro	   de	   Falange	   y	   las	   JONS	   hasta	   su	   expulsión	   en	   1935)	   de	   una	   institución	  
laboriosa	  que	  forme	  una	  sociedad	  nueva106.	  
Para	  velar	  por	  este	  objetivo	  se	  contó	  con	  el	  Sindicato	  Español	  Universitario	  (S.E.U.),	  
que	   funcionaba	   desde	   1933	   con	   escasa	   influencia	   entonces	   por	   la	   competencia	   con	  
otras	   organizaciones	   estudiantiles.	   Desde	   1939,	   fue	   la	   única	   asociación	   universitaria	  
legalmente	  aceptada,	   siendo	  uno	  de	   los	   instrumentos	  privilegiados	  que	  utilizaron	   los	  
falangistas	   para	   difundir	   entre	   los	   universitarios	   el	   proyecto	   cultural	  
nacionalsindicalista.	  Su	  época	  dorada	  se	  extiende	  hasta	  1943,	  año	  en	  que	  se	  promulga	  
la	   Ley	   de	   Ordenación	   Universitaria	   (L.O.U.).	   Su	   presencia,	   sobre	   todo	   a	   través	   de	  
aspectos	   formales	   –uniformes,	   saludos	   falangistas,	   celebraciones	   del	   “día	   del	  
estudiante	   caído”-­‐,	   se	   vio	   reforzada	   con	   la	   creación	   de	   la	  Milicia	  Universitaria,	   en	   el	  
verano	  de	  1940.	  A	  ambos	  grupos	  se	  les	  asignó	  el	  control	  y	  el	  orden	  dentro	  del	  recinto	  
universitario,	  mediante	  el	  decreto	  del	  4	  de	  octubre	  de	  1942.	  La	  sindicación	  obligatoria	  
de	   los	   estudiantes	   fue	   legalizada	   por	   la	   L.O.U.	   Desde	   este	   momento,	   todas	   las	  
actividades	  de	  los	  universitarios	  –viajes,	  deportes,	  venta	  de	  libros,	  solicitudes	  o	  quejas	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  VV.	  AA.	  (1991):	  Historia  de  España.  El  régimen  de  Franco  y  la  transición  a  la  democracia  (de  1939  a  
hoy).  Op.	  Cit.	  P.	  73.	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  MONTERO	  DÍAZ,	  Santiago	  (1939):	  La  Universidad  y  los  orígenes  del  Nacional-­‐Sindicalismo.  Discurrso	  
de	  apertura	  del	  año	  académico	  de	  1939	  a	  1940.	  Universidad	  de	  Murcia,	  Murcia	  1939,	  Año	  de	  la	  Victoria	  
[sic].	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  En:	  TUSELL,	  Javier	  (1999).	  Historia  de  España  en  el  siglo  XX  II.  La  crisis  de  los  años  treinta:  República  y  
Guerra  Civil.	  Editorial	  Taurus.	  Madrid.	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académicas-­‐	   tenían	   que	   seguir	   los	   conductos	   reglamentarios	   administrados	   por	   los	  
mandos	  del	  S.E.U.	  	  
Se	  aboga,	  en	  los	  primeros	  años,	  por	  una	  universidad	  politizada	  –al	  servicio	  del	  poder	  
político-­‐,	   la	   cual	   adquiere	   su	   legitimación	   jurídica	   a	   través	   de	   la	   Ley	   de	   Ordenación	  
Universitaria	  de	  29	  de	  julio	  de	  1943.	  La	  universidad	  que	  se	  quiere	  ordenar	  encarna	  los	  
ideales	  desarrollados	  en	  la	  “Cruzada	  Salvadora	  de	  la	  civilización	  de	  Occidente”,	  y	  está	  
al	  servicio	  de	  los	  principios	  falangistas,	  inspiradores	  del	  nuevo	  estado.	  El	  carácter	  de	  la	  
ley	  había	  sido	  esbozado	  con	  anterioridad	  por	  el	  mismo	  ministro	  de	  Educación	  de	  1939	  
a	  1951,	  José	  Ibáñez	  Martín:	  “Queremos	  organizar	  la	  enseñanza	  como	  una	  milicia,	  cuyas	  
grandes	  agrupaciones	  están	  enroladas	  bajo	  una	  disciplina	  y	  un	  mando	  general:	  el	  del	  
rector”107.	  
Al	   término	   de	   la	   Segunda	   Guerra	   Mundial,	   los	   grupos	   católicos	   obtuvieron	   más	  
espacio	   en	   el	   diseño	   de	   la	   política	   universitaria.	   Coincidente	   con	   la	   etapa	   de	  
aislamiento	   internacional,	   se	   defiende	   una	   concreción	   integrista	   de	   la	   cultura	  
tradicional,	   desmitificando	   la	   cultura	   occidental.	   Isidoro	   Martín,	   Catedrático	   de	  
Derecho	   Romano	   y	   director	   del	   Colegio	   Mayor	   de	   San	   Pablo,	   a	   requerimiento	   de	  
Herrera	   Oria,	   el	   fundador	   de	   la	   Asociación	   Católica	   Nacional	   de	   Propagandistas	  
(A.C.N.P.),	  estimaba	  que	  la	  universidad	  no	  era	  un	  centro	  de	  mera	  formación	  científica	  o	  
profesional,	  sino	  “hogar	  de	  educación”	  para	  los	  hombres	  llamados	  a	  ser	  “los	  guías	  de	  
su	   pueblo”.	   En	   este	   pensamiento	   se	   reflejaba	   la	   ideología	   predominante	   entre	   los	  
catedráticos	  universitarios	  pertenecientes	  en	  su	  mayoría	  a	   la	  A.C.N.P.,	  como	  también	  
lo	   era	   el	   ministro	   Ibáñez	   Martín.	   El	   propio	   Herrera	   Oria	   ya	   había	   pronunciado	   con	  
anterioridad	   ese	   objetivo:	   “Désenos	   la	   Universidad	   y	   lo	   demás	   se	   nos	   dará	   por	  
añadidura” 108 .	   La	   Universidad,	   por	   tanto,	   se	   convierte	   en	   una	   herramienta	   de	  
confirmación	   y	   difusión	   de	   la	   estructura	   política	   del	   Régimen.	   De	   este	   ambiente	  
universitario	   politizado,	   donde	   son	   corrientes	   las	   contestaciones	   al	   régimen,	   saldrán	  
buena	  parte	  de	  los	  espectadores	  que	  se	  desplazarán	  a	  los	  Encuentros	  y	  cuyas	  acciones	  
cotidianas	  serán	  susceptibles	  de	  lecturas	  políticas	  diversas.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107	  En:	  SANZ	  DÍAZ,	  Benito	  (1999):	  ‘Tiempo	  de	  silencio:	  La	  dictadura	  franquista	  sin	  oposición.	  Universidad	  
de	  Valencia,	  1939-­‐1965’.	  Memoria  del  Antifranquismo.  La  Universidad  de  Valencia  bajo  el  franquismo.  
1939-­‐1975.  Universitat	  de	  Valencia,	  Valencia.	  Pp.	  29-­‐74	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  GARCÍA	  ESCUDERO,	  JMª	  (1987):	  El  pensamiento  de  Ángel  Herrera  Oria.  Antología  política  y  social.  
Madrid.  P.	  156.	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La	   institución	  universitaria	  experimentó	  un	  alto	  grado	  de	  politización	  en	   la	  década	  
de	  1940,	  a	  instancias	  del	  nuevo	  estado	  que	  se	  apoyaba	  en	  el	  máximo	  centro	  de	  saber	  
para	  reconducirlo	  a	  su	  favor.	  Los	  niveles	  de	  producción	  científica	  y	  cultural	  alcanzados	  
durante	   la	  etapa	   republicana	   fueron	  sustituidos	  por	   la	   función	   ideológica,	  que	  desde	  
ahora	  se	   imprimía	  a	   las	  prácticas	  docente	  e	   investigadora	  de	  la	  Universidad.	  Al	  S.E.U.	  
se	   le	   encomendó	   la	   solemne	   tarea	   de	   velar	   por	   un	   modelo	   de	   “educación”	   más	  
cercano	  a	  Dios	  que	  a	  la	  Ciencia.	  	  
El	  canto	  de	  cisne	  de	  la	  oposición	  histórica	  en	  la	  Universidad	  tuvo	  lugar	  en	  1947,	  al	  
ser	  desarticulada	  la	  Federación	  Universitaria	  Escolar	  (F.U.E.).	  Sus	  propulsores,	  como	  el	  
hijo	   del	   presidente	   de	   la	   República	   en	   el	   exilio,	   Nicolás	   Sánchez	   Albornoz	   y	  Manuel	  
Lamana,	   fueron	   obligados	   a	   trabajar	   en	   el	   Valle	   de	   los	   Caídos,	   realizando	   una	  
espectacular	  fuga	  a	  Francia.	  La	  Falange	  fue	  perdiendo	  presencia	  a	  favor	  de	  los	  grupos	  
del	  Opus	  Dei,	  tradicionalistas	  y	  monárquicos,	  accediendo	  a	  cátedras	  y	  a	  la	  dirección	  del	  
Consejo	  Superior	  de	  Investigaciones	  Científicas.	  
En	   1954,	   una	   manifestación	   de	   estudiantes	   universitarios	   promovida	   por	   el	  
gobierno	   al	   grito	   de	   “Gibraltar	   español”	   (por	   la	   próxima	   visita	   de	   la	   Reina	   Isabel	   de	  
Inglaterra	  a	   la	  colonia	  británica	  tras	  su	  coronación)	  acaba	  en	  una	  fuerte	  represión,	   lo	  
que	  posiciona	  a	  muchos	  movimientos	  estudiantiles	  contra	  el	  gobierno.	  Laín	  Entralgo,	  
rector	  de	  la	  Universidad	  Complutense,	  lo	  resumió	  en	  “primero	  nos	  movilizan	  y	  después	  
nos	  golpean”.	  Acabó	  con	  la	  quema	  de	  periódicos	  frente	  a	  la	  Asociación	  de	  Prensa	  por	  
el	  trato	  partidista	  de	  la	  prensa	  a	  la	  manifestación,	  algo	  que	  después	  se	  hizo	  corriente.	  
En	   1956,	   la	   organización	   comunista	   universitaria,	   bajo	   la	   supervisión	   de	   Jorge	  
Semprún	   –“Federico	   Sánchez”	   para	   la	   actividad	   política-­‐,	   tomó	   otra	   iniciativa	  
importante:	  el	  Congreso	  Nacional	  de	  Estudiantes.	  A	  Ramón	  Tamames	  correspondió	  la	  
redacción	  del	  documento-­‐convocatoria,	  en	  el	  que	  se	  pedía	  la	  democratización	  del	  país,	  
amparándose	   en	   los	   derechos	   humanos.	   El	   autor	   realizó	   la	   lectura	   del	   documento-­‐
convocatoria,	   en	   el	   que	   se	   pedía	   la	   democratización	   del	   país	   amparándose	   en	   los	  
derechos	   humanos,	   en	   el	   círculo	   cultural	   Tiempo	  Nuevo.	   El	   apoyo	   se	   hizo	  masivo	   al	  
firmar	  unos	  3.000	  universitarios	  el	  manifiesto.	  Los	  enfrentamientos	  con	  falangistas	  de	  
la	  Centuria	  20	  de	   la	  Guardia	  de	  Franco,	  brazo	  armado	  del	   jefe	  nacional	  del	  S.E.U.,	  no	  
tardaron	   en	   producirse.	   La	   prensa	   oficial	   interpretaba	   los	   acontecimientos	   como	   un	  
complot	   internacional	   contra	  el	  Régimen,	   sin	  matizaciones,	  a	  pesar	  de	  que	  un	  mes	  y	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medio	  antes	  la	  asamblea	  de	  las	  Naciones	  Unidas	  había	  acordado	  el	  ingreso	  de	  España	  
en	  su	  seno.	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4.5.2.  La  Universidad  en  las  décadas  de  los  sesenta  
y  setenta  
Los	  acontecimientos	  de	  1956	  habían	  demostrado	  que	  la	  emergencia	  de	  las	  nuevas	  
generaciones	   de	   jóvenes	   estudiantes	   iban	   a	   modificar	   progresivamente	   el	   sórdido	  
panorama	   que	   en	   esos	   años	   ofrecía	   el	   máximo	   centro	   del	   saber.	   Serán	   estas	  
generaciones	   las	   que	   formarán	   parte	   activa	   de	   los	   Encuentros.	   La	   Universidad	  
caminaría	  en	  los	  años	  siguientes	  hacia	  exigencias	  culturales	  más	  científicas	  y	  hacia	  un	  
objetivo	   cada	   vez	   más	   definido	   de	   transformación	   democrática	   de	   su	   estructura	  
interna.	   Fueron,	   de	   hecho,	   las	   elecciones	   de	   representantes	   –alternativas	   a	   las	  
presentadas	   por	   el	   S.E.U.-­‐	   el	  motivo	   principal	   de	   las	  movilizaciones	   universitarias	   de	  
1956	   en	  Madrid	   y	   al	   año	   siguiente	   en	   Barcelona,	   que	   llevaron	   al	   primer	   estado	   de	  
excepción.	  
La	   protesta	   continuó,	   canalizando	   sus	   esfuerzos	   en	   las	   asambleas	   libres	   de	  
estudiantes.	  El	  régimen	  de	  Franco	  las	  tildó	  de	  perturbación	  del	  orden	  público,	  llegando	  
a	   declarar	   el	   propio	   Franco	   que	   los	   universitarios	   eran	   “grupos	   de	   jaraneros	   y	  
alborotadores”109.	  El	  gobierno	  respondió	  con	  sanciones,	  multas	  y	  detenciones.	  Durante	  
la	  década	  de	  los	  sesenta	  se	  pasa	  de	  una	  población	  universitaria	  de	  70.000	  estudiantes	  
a	   una	   de	   100.000	   al	   finalizar	   la	   década.	   Se	   proponen	   alternativas,	   como	   la	  
programación	   en	  Madrid	   de	   la	   I	   Semana	   de	   Renovación	   Universitaria,	   en	   1964,	   que	  
ofrecía	  conferencias	  de	  Ruiz	  Giménez	  –el	  antiguo	  ministro	  de	  Educación	  cesado	  por	  la	  
agitación	  de	  1956-­‐	  y	  de	  Aranguren,	  catedrático	  de	  Ética.	  La	  respuesta	  del	  régimen	  fue	  
la	  prohibición	  de	  la	  Semana.	  No	  pudo	  hacer	  lo	  mismo	  con	  el	  seminario	  de	  Aranguren.	  
En	  ese	  mismo	  año	  se	  celebra	  en	  Madrid	  la	  III	  Asamblea	  Libre	  de	  Estudiantes,	  que	  fue	  
objeto	  de	  una	  fuerte	  represión	  policial.	  En	   la	  escalada	  de	  prohibiciones	  tuvo	  especial	  
repercusión	  la	  suspensión	  gubernativa	  de	  una	  conferencia	  de	  Tierno	  Galván,	  el	  13	  de	  
marzo.	  En	  protesta,	  unos	  dos	  mil	  estudiantes	  celebraron	  la	  asamblea	   libre	  en	   la	  vieja	  
universidad	   de	   la	   calle	   San	   Bernardo.	   Las	   enérgicas	   medidas	   sancionadoras	   de	   la	  
contestación	   motivaron	   la	   solidaridad	   de	   32	   catedráticos,	   que	   rubricaron	   con	   sus	  
firmas	  una	  carta	  dirigida	  al	  ministro	  en	  apoyo	  de	  los	  estudiantes.	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  MESA,	  R.	  (1982):	  Jaraneros  y  alborotadores.  Documentos  sobre  los  sucesos  estudiantiles  de  1956  en  la  
Universidad  Complutense  de  Madrid.  Madrid:	  Universidad	  Complutense.	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Las	   protestas	   universitarias	   y	   las	   respuestas	   represivas	   del	   régimen	   siguieron	   en	  
ascenso	  hasta	  enero	  de	  1965.	   La	  ya	  habitual	  prohibición	  de	  un	  ciclo	  de	  conferencias	  
provocó	   gran	  malestar,	   el	   de	  mayor	   resonancia	   hasta	   entonces.	   Los	   conferenciantes	  
que	   participaban	   eran	   Montero	   Díaz	   y	   Aguilar	   Navarro,	   entre	   otros.	   El	   recurso	   de	  
protesta	   lo	   siguió	   aportando	   la	   convocatoria	   de	   asambleas,	   esta	   vez	   presidida	   por	  
catedráticos.	   La	   del	   día	   22	   de	   febrero	   estaba	   protagonizada,	   entre	   otros,	   por	  
Aranguren,	   García	   Calvo	   y	   Montero	   Díaz.	   En	   ella	   se	   concluían	   las	   siguientes	  
resoluciones:	   un	   sindicato	   independiente,	   amnistía	   para	   los	   estudiantes,	   libertad	   de	  
expresión	  y	  asociación	  para	   los	  colectivos	  universitarios	  y	  solidaridad	  con	   los	  obreros	  
en	   lucha.	  Los	  cinco	  mil	  estudiantes	  con	  sus	  profesores	  a	   la	  cabeza	  protagonizaron,	  al	  
término	  de	  la	  asamblea,	  una	  marcha	  al	  Rectorado	  para	  entregar	  sus	  reivindicaciones.	  
Los	   silenciosos	   y	   pacíficos	   manifestantes	   fueron	   violentamente	   agredidos	   por	   los	  
numerosos	  efectivos	  policiales	  que	  continuamente	  invadían	  el	  ámbito	  universitario.	  No	  
obstante,	  al	  día	  siguiente,	  varios	  miles	  de	  estudiantes	  lograron	  realizar	  otras	  asambleas	  
en	   la	  facultad	  de	  Filosofía	  y	  Letras,	  también	  presididas	  por	  Aranguren,	  Montero	  Díaz,	  
Aguilar	  Navarro,	  García	  Calvo	  y	  Tierno	  Galván.	  
Los	  profesores	  fueron	  detenidos.	  Se	  les	  abrió	  expediente	  a	  perpetuidad	  alejando	  de	  
sus	   cátedras	   a	  Aranguren,	  García	  Calvo	   y	   Tierno	  Galván,	  más	  una	   suspensión	  de	  dos	  
años	  para	  Aguilar	  Navarro	  y	  Montero	  Díaz.	  Unos	  meses	  más	  tarde,	  en	  abril	  de	  1965,	  se	  
decretaba	   la	   desaparición	   del	   S.E.U.	   y	   se	   ensayaba	   la	   experiencia	   fracasada,	   un	   año	  
más	  tarde,	  de	  las	  Asociaciones	  Profesionales	  de	  Estudiantes.	  
El	  movimiento	  estudiantil	   tuvo	   igual	   incidencia	  en	  Barcelona	  al	  año	  siguiente.	  Una	  
asamblea	  de	  casi	  500	  universitarios,	  reunida	  en	  el	  convento	  de	  capuchinos	  de	  Sarriá	  (la	  
“Capuchinada”),	   aprobaba	   el	   9	   de	   marzo	   de	   1966	   los	   estatutos	   del	   Sindicato	  
Democrático	   de	   Estudiantes	   de	   la	   Universidad	   de	   Barcelona.	   La	   policía	   cercó	   el	  
convento	   durante	   72	   horas,	   irrumpiendo	   finalmente	   en	   él.	   El	   “Manifiesto	   por	   una	  
Universidad	   Democrática”,	   redactado	   por	   el	   profesor	   de	   Filosofía	  Manuel	   Sacristán,	  
firmado	   por	   los	   asistentes	   a	   la	   asamblea	   fundacional,	   estaba	   dirigida	   a	   la	   opinión	  
pública	   para	   informarla	   acerca	   del	   estado	   de	   la	   enseñanza	   superior	   en	   España,	  
proponerle	  una	  perspectiva	  de	   renovación	  y	  pedirle	   su	   colaboración	   “para	   conseguir	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una	  Universidad	  capaz	  de	  dominar	  los	  problemas	  técnicos	  y	  sociales	  de	  la	  época,	  una	  
Universidad	  democrática”110.	  
Las	  extrañas	  circunstancias	  que	  rodearon	  la	  muerte	  de	  un	  estudiante	  el	  20	  de	  enero	  
de	   1969,	   Enrique	   Ruano	   Casanova,	   en	   la	   misma	   comisaría	   en	   que	   estaba	   detenido,	  
provocó	  una	  incesante	  oleada	  de	  protestas.	  El	  estado	  de	  excepción	  fue	  decretado	  días	  
después.	   La	   sensibilidad	   hacia	   los	   problemas	   ajenos	   al	   ámbito	   universitario	   fue	  
creciendo,	  no	  siendo	  extrañas	  las	  manifestaciones	  conjuntas	  de	  obreros	  y	  estudiantes	  
o	   las	   protestas	   universitarias	   por	   los	   juicios	   a	  militantes	   –los	  más	   importantes	   están	  
conectados	   al	   proceso	   de	   Burgos	   de	   1970	   (contra	   dieciséis	   militantes	   de	   ETA)	   y	   al	  
llamado	  proceso	  1001	  (contra	  miembros	  de	  Comisiones	  Obreras)	  tres	  años	  más	  tarde-­‐,	  
que	  llegan	  a	  ser	  muy	  intensas	  ante	  las	  sentencias	  a	  muerte	  del	  anarquista	  Puig	  Antich	  
en	  febrero	  de	  1974	  o	  de	  los	  militantes	  de	  ETA	  y	  FRAP	  en	  septiembre	  de	  1975.	  	  
Como	  ya	  ha	  sido	  reseñado,	  en	  este	  clima	  de	  revueltas	  y	  reivindicaciones	  que	  tuvo	  
en	   los	   universitarios	   un	   foco	  de	   activismo	   fundamental,	   se	   dieron	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona.	  Todos	  estos	  debates	  encontraron	  su	  eco	  en	  los	  diferentes	  acontecimientos	  
que	   se	   produjeron	   en	   Pamplona,	   no	   como	   decantación	   o	   cristalización	   de	   posturas,	  
sino	   como	   continuación	   de	   posicionamientos	   que	   tenían	   ya	   una	   trayectoria	   y	   que	  
continuaron	   su	   andadura	   tras	   la	   finalización	   de	   los	   mismos.	   Sus	   alcances	   serán	  
recogidos	   en	   los	   siguientes	   apartados,	   así	   como	   en	   el	   capítulo	   dedicado	   a	   las	  
conclusiones	  de	  esta	  tesis.	  
  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110	  BENET,	  J.	  (1979):	  Cataluña  bajo  el  régimen  franquista.  Informe  sobre  la  persecución  de  la  lengua  y  la  
cultura  catalana  por  el  régimen  del  general  Franco.  Barcelona:	  Blume.	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5.   Los  Encuentros  de  Pamplona  y   sus   laboratorios  
de  la  democracia  
5.1.  Historia  de  los  Encuentros  de  Pamplona  
Como	   ya	   ha	   sido	   señalado	   al	   comienzo	   de	   este	   estudio,	   una	   de	   las	   aportaciones	  
fundamentales	   de	   la	   tesis	   es	   reseñar	   qué	   sucedió	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	  
quiénes	   participaron	   y	   qué	   aportaciones	   contuvo.	   Esta	   tesis	   plantea	   cuatro	   grupos	  
temáticos	   donde	   se	   abordan	   estas	   acciones	   y	   su	   relaciones	   con	   el	   concepto	   de	   los	  
Encuentros	   como	   laboratorios	   de	   democracia:	   Archivo	   y	   Escalado;	   Parlamento;	  
Sujetos;	  y	  Medios	  y	  Leyes.	  Cada	  uno	  de	  estos	  apartados	  será	  introducido	  en	  detalle	  con	  
posterioridad	   y	   recogido	   en	   el	   apartado	   de	   conclusiones.	   Desde	   luego	   no	   son	  
clasificaciones	  cerradas	  ni	  monolíticas,	  son	  porosas	  y	  están	  contaminadas	  las	  unas	  de	  
las	   otras.	   De	   hecho,	   varios	   de	   los	   acontecimientos	   producidos	   en	   lso	   Encuentros	  
podrían	  englobarse	  en	  varios	  de	  estos	  grupos	  temáticos.	  Su	  inclusión	  en	  unos	  u	  otros	  
se	  debe	  a	  las	  complejidades	  que	  albergan	  y	  al	  debate	  que	  inauguran	  en	  cada	  campo.	  Al	  
mismo	   tiempo,	   puede	   detectarse	   cierta	   asimetría	   en	   los	   contenidos	   (unos	   grupos	  
temáticos	  contienen	  más	  ejemplos	  que	  otros).	  Su	  extensión	  no	  implica	  la	  complejidad	  
de	  su	  alcance,	  ya	  que	  en	  varios	  ejemplos	  se	  repiten	  situaciones	  o	  acontecimientos	  que	  
son	  agrupados	  en	  un	  mismo	   tema,	  mientras	  que	  otros	  plantean	  en	  pocos	   casos	  una	  
gran	  riqueza	  conceptual.	  
La	  metodología	  empleada	  ha	   sido	   tomar	   como	  base	  el	   catálogo	  publicado	  para	   la	  
ocasión,	  comentando	  cada	  una	  de	  las	  participaciones	  contenidas	  en	  él,	  los	  autores,	  sus	  
obras,	  el	  material	  que	  aportaron,	  los	  escritos	  recopilados	  o	  realizados	  ex	  profeso.	  Por	  
eso,	   cada	   apartado	   (Archivo	   y	   Escalado;	   Parlamento;	   Sujetos;	   y	   Medios	   y	   Leyes)	  
contendrá	   a	   su	   vez	   subgrupos,	   cuyos	   títulos	   serán	   los	   propios	   de	   los	   capítulos	   del	  
catálogo.	   Se	   ha	   procedido	   de	   este	   modo	   ya	   que,	   durante	   décadas,	   fue	   la	   única	  
publicación	  que	  recogió	  de	  manera	  exhaustiva	  lo	  que	  sucedió	  en	  los	  Encuentros	  y,	  con	  
posterioridad,	  se	  convirtió	  en	  el	  punto	  de	  partida	  para	  las	  sucesivas	  investigaciones.	  	  
El	   catálogo	   será	   utilizado,	   pues,	   como	   inicio	   o	   introducción	   de	   cada	   uno	   de	   los	  
acontecimientos	  producidos	  en	   los	  Encuentros,	  pero	  no	  como	   información	  definitiva,	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sino	   puesta	   en	   cuestión	   a	   partir	   del	   diferente	   material	   aportado	   por	   la	   prensa	   del	  
momento,	   las	   declaraciones	   y	   entrevistas	   realizadas	   para	   esta	   investigación	   con	   los	  
agentes	  implicados,	  así	  como	  las	  sucesivas	  valoraciones	  que	  de	  ellos	  se	  han	  hecho	  con	  
posterioridad,	  a	  través	  de	  ensayos,	  exposiciones,	  conferencias	  o	  artículos.	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5.1.1.  Organización  y  proyecto  curatorial  
Según	   José	   Luis	   Alexanco111,	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   fueron	   fruto	   de	   una	  
casualidad	   en	   todos	   sus	   aspectos.	   No	   sólo	   porque	   se	   produjera	   un	   evento	   de	   estas	  
características	   en	   el	   contexto	   dictatorial	   sufrido	   por	   España	   en	   1972,	   sino	   por	   la	  
naturaleza	  del	  propio	  encargo	  y	  su	  resolución.	  
En	   primer	   lugar,	   cabe	   destacar	   que	   tanto	   Luis	   de	   Pablo	   como	   Alexanco,	  
organizadores	   de	   los	   mismos,	   no	   tuvieron	   como	   propósito	   original	   la	   intención	   de	  
cambiar	   la	   realidad	   artística	   o	   social	   coetánea,	   sino	   que	   ambos	   lo	   vieron	   como	   una	  
continuación	  en	  sus	  carreras112.	  Esta	  consideración	  es	  importante	  para	  eliminar	  ciertas	  
narrativas	   que	   ya	   han	   sido	   señaladas,	   que	   veían	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   como	  
comienzo	   o	   final	   de	   algo	   concreto	   (el	   arte	   experimental	   en	   España	   o	   las	   prácticas	  
conceptuales,	   por	   ejemplo 113 ).	   En	   realidad	   se	   vieron	   insertos	   en	   multitud	   de	  
trayectorias,	  testificando	  su	  aproximación	  plural	  y	  compartida,	  agonística114.	  
De	  Pablo	  dirigía	  en	  aquel	  momento	  el	  Grupo	  ALEA,	  fundado	  por	  él	  en	  el	  año	  64	  y	  
subvencionado	  por	   la	   familia	  Huarte.	  No	  era	  un	  grupo	  en	   sí,	   pues	   se	   trataba	  de	  una	  
oficina	  con	  un	  laboratorio	  de	  música	  electrónica	  abierto	  a	  compositores	  y	  a	  todo	  aquel	  
que	   quisiera	   trabajar	   o	   experimentar	   en	   este	   ámbito115.	   El	   acceso	   era	   gratuito	   y	  
abierto,	  como	  recuerda	  Fernando	  Huici	  quien,	  por	  ejemplo,	  contaba	  cómo	  hacia	  el	  año	  
74	   fue	   a	   los	   laboratorios	   junto	   a	   Herminio	   Molero	   y	   Guillermo	   Pérez	   Villalta,	  
careciendo	   los	   tres	   de	   enseñanza	   musical	   reglada	   y,	   sin	   embargo,	   no	   les	   pusieron	  
ninguna	   traba	   para	   trabajar	   allí	   o	   experimentar	   con	   música	   electrónica116.	   Por	   este	  
centro	  pasaron	  figuras	  de	  gran	  relevancia	  musical	  internacional,	  como	  Ravi	  Shankar	  o	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
111	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	  
112	  Ídem.	  
113	  Algo	  que	  se	  detallará	  más	  adelante.	  
114	  Tal	  y	  como	  ya	  ha	  sido	  señalado	  con	  anterioridad,	  el	  concepto	  de	  agonismo	  es	  definido	  por	  Chantal	  
Mouffe	  como	  un	  proceso	  aristado,	  lleno	  de	  confrontaciones,	  de	  acercamientos	  contrapuestos	  y	  no	  
apaciguados,	  en	  debate.	  Un	  espacio	  donde	  es	  tan	  importante	  el	  consenso	  como	  el	  disenso.	  En:	  MOUFFE,	  
Chantal	  (2007):	  En  torno  a  lo  político.	  Op.	  Cit.	  
115	  Como	  relata	  Herminio	  Molero	  en:	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2009).	  Entrevista  a  Herminio  Molero.	  
Puebla	  de	  Almoradiel,	  Toledo,	  23	  de	  mayo.	  	  
116	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  Fernando  Huici.	  Madrid,	  17	  de	  mayo.	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Karlheinz	  Stockhausen,	  enlazando	  con	  aquellas	  experiencias	  musicales	  internacionales	  
que	  sucederán	  durante	  los	  Encuentros117.	  
	  Estas	  dos	  figuras	  Shankar	  y	  Stockhausen,	  muestran	  la	  amplitud	  de	  miras	  en	  cuanto	  
a	   programación	   musical	   se	   refiere.	   ALEA	   se	   dedicaba,	   en	   especial,	   a	   conciertos	   de	  
música	  experimental	  contemporánea	  –de	  la	  que	  Stockhausen	  era	  uno	  de	  sus	  máximos	  
representantes-­‐	  y	  de	  lo	  que	  por	  entonces	  se	  agrupaba	  bajo	  el	  apelativo	  de	  música	  “no-­‐
occident”	   y	   después	   se	   ha	   conocido	   como	  música	   étnica	   o	  world   music   –como	   era	  
catalogado	  el	   trabajo	  de	   Shankar	   en	   aquel	  momento-­‐,	   es	   decir,	   toda	   aquella	   que	  no	  
tuviera	   una	   base	   occidental118.	   Ambas	   líneas	   de	   trabajo	   serán	   continuadas	   en	   los	  
Encuentros.	   Los	   recitales,	   ante	   la	   ausencia	   de	   espacio	   físico	   donde	   ser	   desarrollados	  
periódicamente,	   se	   organizaban	   en	   múltiples	   lugares,	   como	   la	   Sala	   del	   Instituto	  
Nacional	   de	   Previsión	   o	   el	   Instituto	   Francés.	   El	   Grupo	   ALEA	   y	   sus	   ramificaciones	   se	  
convirtieron	   en	   una	   red	   de	   convergencia	   para	   artistas	   de	   variadas	   disciplinas:	   desde	  
compositores	   o	   performers	   nacionales	   como	   Zaj,	   Lewin-­‐Richter 119 	  o	   Koan;	   hasta	  
músicos	   e	   intérpretes	   internacionales,	   como	   Lily	   Greenham120.	   Para	   algunos	   (como	  
señalaba	  Herminio	  Molero121),	  era	  visto	  como	  el	  único	  lugar	  en	  España	  con	  los	  medios	  
suficientes	   para	   alimentar	   el	   hambre	   de	   aconteceres	   contemporáneos	   de	   un	  
determinado	  nivel.	  
Alexanco,	   mientras,	   había	   estado	   implicado	   en	   los	   seminarios	   impartidos	   por	   el	  
Centro	   de	   Cálculo	   de	   la	   Universidad	   de	   Madrid122,	   del	   que	   se	   hablará	   de	   manera	  
detallada	  con	  posterioridad.	  Aquí	   conoció	  a	  de	  Pablo	  a	   través	  de	  Marta	  Cárdenas123,	  
compañera	   de	   facultad	   de	   Alexanco	   en	   Bellas	   Artes.	   Con	   de	   Pablo	   realizará	   el	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
117	  ESCRIBANO,	  MARÍA	  (2009):	  “Entrevista	  con	  José	  Luis	  Alexanco”.  Arte  y  Parte.  Santander,	  nº83.	  
Septiembre-­‐noviembre.	  Pp.47.	  
118	  La	  world  music	  se	  refiere	  a	  un	  género	  musical	  contemporáneo	  que	  engloba	  músicas	  folklóricas,	  
populares	  y	  tradicionales.	  En:	  BOHLMAN,	  PHILIP	  V	  (2002):	  World  Music:  A  Very  Short  Introduction.  New	  
York:	  Oxford	  University	  Press.	  
119	  Andrés	  Lewin-­‐Richter,	  nacido	  en	  Miranda	  de	  Ebro,	  Burgos,	  en	  1937.	  
120	  Muchos	  de	  ellos	  serán	  protagonistas	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  como	  Zaj	  o	  Lily	  Greenham.	  
121	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2009).	  Entrevista  a  Herminio  Molero.	  Puebla	  de	  Almoradiel,	  Toledo,	  23	  de	  
mayo.	  
122	  Actual	   Universidad	   Complutense	   de	  Madrid.	  Más	   adelante	   se	   tratará	   la	   formación	   y	   cometidos	   de	  
dicho	  Centro.	  
123	  Futura	  esposa	  de	  Luis	  de	  Pablo	  (contraen	  matrimonio	  en	  1975).	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espectáculo	   Soledad   Interrumpida 124 .	   En	   1971	   estrenan	   dicha	   obra	   en	   el	   Centro	  
Cultural	  San	  Martín125,	  de	  Buenos	  Aires,	  donde	  recibieron	  una	  llamada	  de	  Juan	  Huarte	  
Beaumont126.	   En	   realidad,	   el	   empresario	   vasco	   se	   había	   puesto	   en	   contacto	   con	   de	  
Pablo,	  pues	  no	  conocía	  a	  Alexanco.	  Por	  eso	  éste	  siempre	  repite	  la	  palabra	  “casualidad”	  
a	   la	   hora	   de	   referirse	   a	   los	   Encuentros.	   En	   nombre	   de	   la	   familia	   Huarte,	   trasladó	   al	  
citado	   músico	   el	   deseo	   de	   programar	   una	   serie	   de	   conciertos	   en	   Pamplona,	   en	  
memoria	  de	  su	  padre	  Félix,	  fallecido	  en	  abril	  de	  ese	  mismo	  año.	  Luis	  de	  Pablo	  aceptó	  y	  
consultó	   la	   idea	   a	   su	   compañero.	   Como	   todavía	   les	   quedaban	   un	   par	   de	  meses	   por	  
estar	  en	  Argentina	   y	  podían	   reflexionar	  qué	  hacer	   sobre	   la	  propuesta	  de	   los	  Huarte,	  
meditaron	  proponer	  algo	  más	  que	  unos	  conciertos.	  Sus	  conversaciones	  se	  enfocaron	  a	  
organizar	  un	  evento	   festivo	  donde	  artistas	  de	  diferentes	  disciplinas	   se	  encontraran	  y	  
desarrollaran	  nuevos	  proyectos	  o	  mostraran	  algunos	  previos.	  Al	   regresar	  a	  España	   lo	  
comentaron	  con	  los	  Huarte	  y	  obtuvieron	  su	  beneplácito.	  
Dentro	  del	   circuito	   artístico	   en	  el	   que	   ambos	   se	  movían,	   la	   idea	   gustaba.	  De	  ese	  
modo,	   la	   relación	   de	   participantes	   fue	   creciendo	   de	   forma	   progresiva,	   así	   como	   las	  
intenciones	  y	  esperanzas	  que	  empezó	  a	  despertar	  el	  proyecto.	  En	  un	  primer	  borrador,	  
no	   propusieron	   un	   proyecto	   curatorial	   cerrado,	   con	   planteamientos	   críticos	   o	  
programáticos	   definidos	   -­‐aunque	   después	   se	   verá	   que	   este	   pensamiento	   puede	   ser	  
puesto	  en	  cuestión127-­‐	  a	  excepción	  de	  dos	  ideas:	  el	  querer	  celebrar	  un	  “encuentro”,	  es	  
decir,	  una	  reunión	  entre	  artistas	  nacionales	  e	  internacionales,	  de	  ahí	  el	  nombre;	  y	  que	  
las	  manifestaciones	  deberían	  prescindir	  de	  ciertos	  medios	  tradicionales,	  en	  alusión	  a	  la	  
pintura	   y	   la	   escultura.	   Según	   los	   organizadores,	   fue	   una	   sorpresa	   recibir	   respuestas	  
afirmativas	   de	   todo	   aquel	   con	   quien	   se	   ponían	   en	   contacto	   a	   través	   de	   llamadas	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
124	  Ambos	  lo	  denominaban	  así,	  “espectáculo”,	  alegando	  además	  que	  no	  les	  gustaba	  el	  sobrenombre	  de	  
“instalación”	   o	   “happening”.	   También	   será	   abordado	   con	   posterioridad,	   ya	   que	   fue	   representado	  
durante	  los	  Encuentros.	  
125	  En	  un	  principio	  iba	  a	  ser	  presentada	  en	  el	  Instituto	  di	  Tella	  de	  Buenos	  Aires,	  invitados	  por	  Jorge	  
Romero	  Brest,	  pero	  fue	  cerrado	  por	  orden	  gubernamental.	  
126	  Industrial	  y	  empresario	  que	  había	  heredado	  el	  conjunto	  de	  empresas	  de	  su	  padre	  Félix	  Huarte.	  	  
127	  La	  figura	  del	  comisario,	  del	  criterio	  curatorial	  y	  de	  las	  exposiciones	  organizadas	  en	  general	  es	  un	  
campo	  de	  estudio	  relativamente	  reciente,	  en	  especial	  desde	  los	  años	  sesenta	  y	  setenta	  del	  pasado	  siglo	  
XX.	  Una	  exposición	  es	  considerada	  como	  comisariada	  cuando	  uno	  o	  un	  grupo	  de	  comisarios	  (o	  
curadores)	  plantean	  una	  tesis	  o	  una	  serie	  de	  ideas	  y	  agrupan	  un	  conjunto	  de	  prácticas	  que	  refrendan	  o	  
ponen	  en	  cuestión	  dicha	  idea.	  En:	  ALTSHULER,	  BRUCE	  (2010):	  “A	  Canon	  of	  Exhibitions”.	  The  Canon  of  
Curating.  Manifesta	  Journal.	  Journal	  of	  Contemporary	  Curatorship.  Nº11;	  y	  OBRIST,	  HANS	  ULRICH	  
(2008):	  A  Brief  History  of  Curating.  Zúrich:	  JRP	  Ringier	  &	  Les	  Presses	  du	  Réel.    
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telefónicas,	  cartas	  y	  aproximaciones	  a	  través	  de	  terceras	  personas.	  Si	  en	  un	  principio	  
habían	  pensado	  en	  una	  duración	  de	  cuatro	  días,	  la	  aquiescencia	  de	  los	  consultados	  así	  
como	   el	   efecto	   “bola	   de	   nieve”	   que	   se	   produjo,	   les	   convino	   a	   ampliar	   el	   marco	  
temporal.	  	  
Era,	   por	   consiguiente,	   un	   proyecto	   promovido	   desde	   la	   iniciativa	   privada	   y	  
planteado	   de	   forma	   subjetiva	   desde	   el	   comienzo,	   lo	   que	   hizo	   surgir	   las	   primeras	  
desavenencias.	  Las	  esperanzas	  suscitadas	  dentro	  del	  circuito	  artístico	  español	  eran	  tan	  
amplias,	   que	   elevaron	   la	   queja	   de	   una	  mayor	   objetividad	   y	   claridad	   en	   torno	   a	   sus	  
directrices.	   De	   esta	   forma,	   Javier	   Aguirre,	   pidió	   que	   en	   futuras	   ediciones	   la	  
programación	  fuera	  “conducida	  por	  impulsos	  más	  objetivos”128.	  No	  se	  trataba	  tanto	  de	  
que	   las	   cuestiones	   curatoriales	   fuesen	   personales	   o	   subjetivas,	   como	   que	   eran	  
demasiado	   abiertas:	   prácticas	   experimentales	   contemporáneas.	   Un	   posicionamiento	  
que	   necesitaba	   de	   un	   debate	   y	   una	   confrontación,	   tal	   vez	   de	   un	   parlamento	   y	   un	  
método	  asambleario	  (como	  se	  detallará	  con	  posterioridad),	  para	  evitar	   la	  polisemia	  y	  
el	  malentendido.	  	  
Si	  bien	   todos	   los	  artistas	  consultados	  parecían	   responder	  positivamente,	   también	  
hubo	  excepciones.	  El	  poeta	  Henri	  Chopin	  no	  quiso	  acudir	  a	  la	  cita	  por	  motivos	  políticos,	  
en	   sintonía	   con	   su	   pensamiento	   de	   rechazar	   todo	   acto	   producido	   en	   la	   España	   de	  
Franco.	   Pere	   Portabella,	   cineasta	   con	   quien	   contactaron	   para	   exhibir	   sus	   películas,	  
también	  se	  negó	  por	  los	  mismos	  motivos.	  Se	  contactó	  con	  Roxy	  Music	  y	  Soft	  Machine,	  
pero	   sus	   honorarios	   hicieron	   imposible	   su	   contratación129.	   En	   cualquier	   caso,	   estas	  
invitaciones	   hubieran	   supuesto	   la	   inclusión	   de	   un	   tipo	   de	   música	   más	   popular	   que	  
habrían	   abierto	   el	   espectro	   de	   contenidos	   y	   alcances.	   Tampoco	   pudo	   trasladarse	   a	  
Pamplona	   Hélio	   Oiticica,	   que	   sí	   había	   aceptado,	   pero	   problemas	   diplomáticos	   se	   lo	  
impidieron	  al	  no	  poder	  conseguir	  el	  permiso	  necesario	  para	  viajar.	  En	  cualquier	  caso,	  
su	  performance,	  un	  parangolé,	  fue	  realizada	  por	  Leandro	  Katz.	  A	  los	  organizadores	  les	  
extrañó	   que	   el	   resto	   de	   los	   invitados	   aceptaran,	   ya	   que	   la	   invitación	   se	   cursó	   con	  
menos	   de	   un	   año	   de	   antelación:	   en	   once	  meses,	   un	   tiempo	   reducido	   si	   se	   tiene	   en	  
cuenta	  la	  naturaleza	  y	  ambición	  del	  proyecto,	  así	  como	  la	  nula	  estructura	  previa	  para	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
128	  Cit.	  En:	  Triunfo.	  Madrid.	  Núm.	  511.	  Año	  XXVII.	  15	  de	  julio	  de	  1972.	  P.	  10.	  
129	  Comentarios	  extraídos	  de	  la	  entrevista	  ya	  citada	  a	  José	  Luis	  Alexanco.	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realizar	   un	   evento	   de	   estas	   características.	   Luis	   de	   Pablo	   y	   Alexanco	   no	   eran	   una	  
institución	  que	  tuviese	  un	  personal	   fijo	  acostumbrado	  a	  este	   tipo	  de	  organización,	  ni	  
España	   era	   un	   lugar	   donde	   este	   tipo	   de	   citas	   fuesen	   corrientes.	   A	   esto	   se	   suma	   la	  
celebración	  de	  los	  Encuentros	  en	  la	  ciudad	  de	  Pamplona,	  poco	  preparada	  para	  recibir	  a	  
tal	   cantidad	  de	   artistas	   y	   experiencias,	   resultando	  difícil	   el	   alojamiento	  hotelero	  o	   la	  
gestión	  de	  los	  espacios	  (como	  se	  verá	  con	  la	  ubicación	  de	  las	  Cúpulas	  Neumáticas	  de	  
Prada	  Poole).	  
Y,	  por	  eso	  mismo,	  porque	  esperaban	  la	  negativa	  de	  muchos,	  llamaron	  a	  todo	  aquel	  
que	   conocían	   o	   del	   que	   habían	   tenido	   noticias	   de	   un	  modo	   u	   otro.	   Al	   duplicarse	   el	  
presupuesto,	   Alexanco	   y	   Luis	   de	   Pablo	   decidieron	   mantener	   una	   reunión	   con	   los	  
Huarte	  y	  explicarles	  las	  novedades,	  así	  como	  el	  deseo	  de	  aumentar	  la	  duración	  a	  una	  
semana	  y	  multiplicar	  los	  espacios	  donde	  habían	  de	  producirse,	  para	  dar	  cabida	  a	  todos	  
los	  espectáculos.	  Accedieron	  de	  inmediato.	  
Decisiones	   como	   éstas	   han	   llevado	   a	   sus	   comisarios	   y	   a	   algunos	   participantes	   a	  
calificar	  la	  gestión	  de	  los	  Huarte	  de	  fundamental	  como	  promotores	  del	  encargo130.	  Les	  
otorgaron	  una	   libertad	  total	  de	  movimientos	  y	   les	  aligeraron	  determinadas	  cargas,	  al	  
proporcionarles	  un	  administrador	  económico	  que,	  según	  Alexanco,	  se	  limitaba	  a	  firmar	  
los	   cheques131	  (con	   un	   presupuesto	   final	   de	   16	   millones	   de	   pesetas);	   financiar	   la	  
contratación	   de	   un	   coordinador	   de	   los	   eventos,	   tarea	   que	   recayó	   en	   Pedro	   Esteban	  
Samu	  Adam132;	  y	  de	  un	  equipo	  general	  de	  trabajo,	  establecido	  en	  colaboración	  con	  el	  
Gobierno	  Civil	  Navarro,	  dedicado	  a:	  	  
-­‐ Conseguir	  los	  permisos	  oficiales	  de	  mecenazgo	  artístico;	  las	  licencias	  necesarias	  
para	  poder	  actuar	  en	  lugares	  públicos.	  
-­‐ El	  alquiler	  de	  las	  salas	  privadas.	  
-­‐ Los	  visados	  para	  artistas.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
130 	  De	   esta	   opinión	   son,	   por	   ejemplo,	   José	   Luis	   Alexanco,	   Fernando	   Huici	   o	   Lugán	   entre	   otros	  
(información	  extraída	  de	  las	  entrevistas	  con	  Iván	  López	  Munuera	  citadas	  en	  este	  texto).	  
131	  En:	  Encuentros  (18-­‐I-­‐2007,	  19:00	  h).	  Mesa	  redonda	  celebrada	  en	  el	  Salón	  de	  Actos	  de	  Alcalá	  31	  con	  
motivo	  de	  la	  exposición	  La  Movida.	  Participantes:	  José	  Alexanco,	  Simón	  Marchán	  Fiz,	  Antoni	  Muntadas,	  
Miguel	  de	  Poole.	  Moderador:	  Fernando	  Huici.	  
132	  Recomendado	  por	  Elías	  Querejeta.	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-­‐ La	  comisión	  de	  aduanas	  requerida	  para	  las	  unidades	  internacionales133.	  	  
Pero	   la	   implicación	  de	   los	  patrocinadores	  no	  acabó	  aquí,	  pues	   Juan	  Huarte	  estuvo	  
presente	   en	   varios	   de	   los	   actos.	   Según	   Alexanco,	   lo	   único	   que	   pidieron	   de	   forma	  
expresa	   fue	   “una	   cierta	   presencia	   del	   arte	   vasco”134.	   Esta	   desiderata	   se	   convirtió	  
después,	  como	  será	  analizado	  con	  posterioridad,	  en	  un	  punto	  conflictivo.	  	  
La	  expresión	  “una	  cierta	  presencia	  del	  arte	  vasco”,	  sobreentiende	  un	  componente	  
local	  no	   referido	  exclusivamente	  a	   la	   localización	  geográfica	   (ya	  que	  entonces,	   como	  
señala	  Alexanco,	  lo	  vasco	  se	  hubiera	  visto	  representado	  en	  la	  figura	  del	  bilbaíno	  Luis	  de	  
Pablo).	  Se	  pidió	  de	  forma	  expresa	  la	  programación	  de	  varias	  actividades	  propiamente	  
“vascas”,	   como	   un	   concierto	   de	   Txalaparta.	   Después	   de	   todo,	   se	   iban	   a	   producir	   en	  
Navarra	   (o	   Nafarroa),	   parte	   fundamental	   de	   Euskal	   Herria,	   en	   un	   momento	   de	  
turbulencias	  políticas	  en	  el	  País	  Vasco135.	  En	  cualquier	  caso,	  se	  debía	  también	  a	  otras	  
consideraciones.	  Por	  un	  lado,	  la	  familia	  Huarte	  quedaría	  legitimada	  por	  la	  historia,	  por	  
sus	   raíces,	   al	   ser	   representada	  como	  continuadora	  de	  una	   tradición	  unida	  a	  Euskadi.	  
Esta	   herencia	   común	   era	   perpetuada	   en	   el	   presente	   mediante	   el	   patrocinio	   de	   la	  
producción	  vasca	  contemporánea,	  desde	  el	  arquitecto	  navarro	  Francisco	  Sáenz	  de	  Oiza	  
al	  escultor	  guipuzcoano	  Jorge	  Oteiza136,	  ambos	  bajo	  su	  mecenazgo.	  	  
La	   idea	   de	   un	   pasado	   arcaico	   en	   correlación	   con	   lo	   moderno	   era,	   a	   su	   vez,	  
defendida	   en	   el	   plano	   artístico	   por	   las	   teorías	   escultóricas	   de	  Oteiza,	   figura	   esencial	  
para	   la	   familia	  Huarte.	  Un	   concepto	   refrendado	  a	  nivel	   internacional	   en	   la	  Bienal	   de	  
Sao	  Paulo	  de	  1957,	  donde	  obtuvo	  el	  Gran	  Premio	  de	  Escultura.	  Así,	  el	  estatus	  de	   los	  
Huarte	   quedaba	   justificado	   en	   el	   plano	   intelectual	   y	   sociológico,	   algo	   bastante	  
necesario	   en	   aquel	   momento,	   pues	   los	   actos	   se	   iban	   a	   producir	   en	   Pamplona	   y	   su	  
inserción	   social	  estaba	  en	  entredicho,	  al	   ser	  propietarios	  de	   la	  mayoría	  de	   fábricas	  y	  
empresas	   de	   la	   región.	   El	   grueso	   de	   la	   población	   era	   empleada	   suya	   y,	   en	  
consecuencia,	   la	   familia	   era	   vista	   como	   responsable	   de	   la	   represión	   ejercida	   contra	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
133	  Encuentros  (18-­‐I-­‐2007,	  19:00	  h).	  Mesa	  redonda	  citada.	  
134	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	  
135	  Como	  se	  ha	  explicado	  en	  los	  puntos	  referidos	  a	  la	  historia	  política	  y	  social	  de	  España	  del	  periodo.	  
136	  En	  cuanto	  a	  la	  representación	  del	  arte	  vasco	  como	  tal,	  se	  estudiará	  en	  el	  apartado	  correspondiente	  
del	  catálogo,	  englobado	  en	  la	  sección	  “Arte	  Vasco	  Actual”.	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ellos	   a	  partir	   de	   las	   sucesivas	  huelgas	  o	  mejoras	   laborales	  que	  habían	  exigido	  en	   los	  
últimos	  años.	  	  
En	   otro	   orden	   de	   cosas,	   si	   a	   nivel	   nacional	   los	   artistas	   parecían	   responder	  
positivamente	   a	   la	   celebración	   de	   los	   Encuentros,	   diferentes	   organizaciones	  
internacionales	   consultadas	   comenzaron	   también	   a	   brindar	   su	   apoyo.	   Como	   Henri	  
Langlois,	  director	  de	  la	  Cinémathèque	  Française,	  de	  cuyos	  fondos	  realizó	  él	  mismo	  una	  
selección	  de	  películas.	  O	  Willoughby	  Sharp,	  director	  de	  la	  revista	  Avalanche,  con	  quien	  
se	  contactó	  a	  través	  del	  propio	  de	  Pablo	  con	  la	  mediación	  de	  Antoni	  Muntadas	  y	  que	  
sirvió	  de	  puente	  con	  el	  arte	  estadounidense.	  Pero,	  en	  especial,	  Jorge	  Glusberg,	  a	  cargo	  
del	  CAYC	  (Centro	  de	  Arte	  Y	  Conocimiento)	  de	  Buenos	  Aires,	  con	  quien	  habían	  trabado	  
amistad	  durante	   la	   citada	  promoción	  en	  Argentina	  de	  Soledad   Interrumpida,	   que	   les	  
facilitó	  obra,	  documentación	  y	  contactos	  con	  diversos	  creadores	  conceptuales137.	  
Aparte,	   según	  se	   iban	  concretando	   las	  diversas	  participaciones,	   los	  organizadores	  
decidieron	   plantear,	   antes	   del	   inicio	   de	   los	   Encuentros,	   una	   serie	   de	   actos	   que	  
notificasen	   su	   cometido	   y	   propósitos.	   Con	   este	   motivo	   se	   anunció	   en	   las	   Salas	   de	  
Cultura	  de	  la	  Caja	  de	  Ahorros	  de	  Navarra,	  en	  Pamplona,	  del	  5	  al	  11	  de	  junio	  de	  1972,	  
una	  exposición	  de	  esculturas	  de	  Fernando	  Jesús,	  promocionada	  como	  evento	  previo	  a	  
los	   Encuentros138.	   Se	   programaron	   conferencias,	   donde	   Alexanco	   y	   Luis	   de	   Pablo	  
disertaron	   sobre	   pintura,	   escultura	   y	   nuevas	   prácticas	   musicales,	   con	   títulos	   tan	  
sugestivos	   como	   De   Malevitch   al   minimal   art	   y	   De   Kandinsky   al   arte   de   ideas,	  
impartidas	  por	  el	  citado	  pintor	  y	  escultor,	  o	  De  Stravinski  a  la  cosmología  musical	  y	  De  
Schoenberg  al  gesto  musical	  dictadas	  por	  de	  Pablo139.	  Todas	  estas	  conferencias	  no	  sólo	  
pretendían	  ir	  generando	  cierta	  expectación	  o	  anuncio	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  
sino	  formar	  a	  un	  público	  local	  para	  que	  fuesen	  capaces	  de	  evaluar	  las	  experiencias	  que	  
se	  iban	  a	  producir	  dentro	  de	  los	  Encuentros.	  Que	  tuviesen	  una	  formación	  básica	  sobre	  
corrientes	  artísticas,	  musicales,	  de	  danza	  y	  teatro	  producidas	  en	  el	  siglo	  XX	  para	  poder	  
debatir	   y	   discutir	   sobre	   lo	   que	   se	   iba	   a	   producir	   en	   unas	   semanas.	   Esta	   cuestión	   es	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
137	  Estas	  colaboraciones	  serán	  abordadas	  en	  sus	  apartados	  correspondientes.	  
138	  En	  realidad	  esta	  muestra	  nada	  tenía	  que	  ver	  con	  los	  organizadores,	  pero	  se	  anunció	  de	  tal	  modo	  en	  
diferentes	  medios.	  Así	  en:	  Diario  de  Navarra.  Viernes	  9	  de	  junio	  de	  1972.	  
139	  “Antes	  de	  los	  Encuentros,	  entre	  esculturas”.	  Arriba  España.  Sábado	  10	  de	  junio	  de	  1972.	  P.	  12.	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fundamental,	  ya	  que	  desde	  la	  configuración	  de	  los	  Encuentros,	  el	  debate,	  la	  discusión	  y	  
la	  producción	  de	  un	  parlamento,	  eran	  piezas	  claves	  del	  proyecto.	  
	  
Imagen	  1:	  Vista	  de	  la	  Caja	  de	  Ahorros	  de	  Navarra	  durante	  la	  celebración	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  
Otro	  asunto	  fundamental	  de	  los	  Encuentros,	  previo	  a	  su	  configuración	  y	  resolución,	  
corresponde	  a	  los	  atentados	  externos	  que	  sufrieron,	  cuya	  autoría	  estaría	  por	  clarificar	  
ya	   que	   no	   fueron	   reivindicados	   por	   nadie.	   A	   este	   respecto	   es	   necesario	   apuntar,	  
aunque	   no	   es	   un	   hecho	   constatable	   y	   corresponde	   a	   la	   rumorología,	   que	   la	   banda	  
terrorista	   ETA	   recibió	   dinero	   a	   cambio	   de	   no	   provocar	   ningún	   altercado	   durante	   la	  
duración	  de	  los	  Encuentros140.	  Los	  organizadores	  niegan	  esta	  información.	  
El	   caso	   es	   que	   se	   registraron	   diversos	   ataques	   físicos,	   como	   manifestaba	   la	  
valoración	   global	   de	   Ignacio	   Amestoy	   desde	   las	   páginas	   del	   Periódico   Navarro   de  
Información:   “poco	   a	   poco	   hemos	   visto	   y	   sentido	   como	   las	   jornadas	   y	   los	  
acontecimientos	  artísticos	  que	  tenían	  su	  cabida	  en	  los	  Encuentros	  72	  de	  Pamplona	  han	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
140	  Este	  bulo	  ha	  sido	  frecuente	  en	  todo	  acto	  público	  celebrado	  en	  el	  País	  Vasco	  que	  no	  tuviera	  un	  
marcado	  acento	  nacionalista,	  como	  ocurrió	  durante	  la	  inauguración	  del	  Museo	  Guggenheim	  de	  Bilbao	  
en	  1997.	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ido	  desapareciendo	  más	  o	  menos	  accidentadamente”141.	  El	  primer	  atentado	  se	  produjo	  
en	   la	   madrugada	   del	   lunes	   26	   de	   junio,	   es	   decir,	   en	   el	   comienzo	   simbólico	   de	   los	  
Encuentros,	   al	   estallar	   un	   artefacto	   explosivo	   que	   destruyó	   “parcialmente	   el	  
monumento	  al	  general	  Sanjurjo”142.	  Desde	  ese	  momento,	  las	  autoridades	  se	  mostraron	  
recelosas	  de	   todas	   las	  actividades,	   suspendiendo	  algunas	  como	   la	  de	  Luis	  Muro,	  que	  
será	  comentada	  más	  adelante.	  	  
El	  miércoles	   28	   de	   junio	   explosionó	   otra	   carga,	   una	   bomba	   situada	   en	   un	   coche	  
aparcado	   junto	   al	   gobierno	   civil.	   La	   prensa	   lo	   describió	   en	   los	   siguientes	   términos:	  
“Ayer	  a	   las	  5.25	  de	   la	   tarde	  hizo	  explosión	  un	  artefacto	   junto	  al	  coche	  matrícula	  NA-­‐
2066-­‐A,	  marca	   SEAT124,	   que	   pertenece	   a	   un	   empleado	   de	   la	   guardia	   civil.	   El	   citado	  
automóvil	  estaba	  aparcado	  en	  batería	  en	  el	  reservado	  instalado	  en	  la	  acera	  del	  mismo	  
edificio	   entre	   las	   calles	   Paulino	   Caballero	   y	   la	   Plaza	   del	   General	   Mola”143.	   Hubo	   un	  
herido	  leve	  y	  el	  espacio	  más	  afectado	  fue	  la	  Librería	  Universitaria.	  No	  se	  reivindicó	  por	  
parte	   de	   ningún	   grupo,	   aunque	   las	   pesquisas	   indicaron	   que	   se	   trataba	   de	   grupos	  
carlistas	  y	  no	  de	  ETA144.	  El	  día	  29	  de	  junio	  hubo	  un	  tercer	  aviso	  de	  bomba:	  “Hoy	  por	  la	  
mañana	  hubo	  una	  alarma	  falsa.	  La	  Policía	  revisó	  un	  coche	  aparcado	  delante	  de	  uno	  de	  
los	  hoteles	  donde	   se	  alojan	   los	   invitados	  a	   los	  encuentros,	  pues	   se	  había	  avisado	  de	  
que	   contenía	   un	   artefacto	   explosivo”145.	   Aparte,	   las	   Cúpulas	   Neumáticas	   de	   Prada	  
Poole	  fueron	  saboteadas,	  aspecto	  que	  será	  relatado	  con	  posterioridad.	  
Los	   diversos	   atentados,	   así	   como	   las	   malas	   críticas	   recibidas	   desde	   medios	   de	  
comunicación	  ligados	  a	  la	  izquierda	  política	  y	  la	  oposición	  histórica,	  tan	  sólo	  apuntadas	  
hasta	  ahora,	  precipitaron	  el	  silencio	  de	  Luis	  de	  Pablo	  durante	  años	  en	  todo	  lo	  referido	  
a	  los	  Encuentros.	  Según	  personas	  cercanas	  a	  su	  entorno,	  estos	  dos	  motivos	  dieron	  por	  
zanjada	  su	  experiencia	  como	  organizador	  de	  los	  Encuentros.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
141	  AMESTOY,	  IGNACIO	  (1972):	  “Se	  han	  acabado	  los	  Encuentros”.	  Periódico  Navarro  de  información.  
Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  3.	  
142	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  El  Pueblo  Vasco.  Martes	  27	  de	  junio	  de	  1972.	  P.	  21.	  
143	  Diario  de  Navarra.  Jueves	  29	  de	  junio.	  P.	  24.	  
144	  También	  es	  cierto	  que	  desde	  el	  régimen	  de	  Franco,	  en	  multitud	  de	  ocasiones,	  se	  trataba	  de	  
invisibilizar	  la	  existencia	  de	  ETA	  negando	  incluso	  la	  autoría	  de	  muchos	  de	  sus	  atentados	  y	  acciones	  o	  
responsabilizando	  a	  otros	  grupos.	  
145	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Encuentros	  –	  72:	  apertura	  de	  la	  cúpula	  neumática”.	  El  Correo  Español.  
El  Pueblo  Vasco.  Viernes	  30	  de	  junio.	  P.	  21.	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El	  último	  coletazo	  de	  las	  actividades	  terroristas	  en	  relación	  con	  los	  Encuentros	  de	  
Pamplona	   se	   daría	   al	   año	   siguiente,	   en	   1973.	   Tras	   la	   conclusión	   de	   los	   mismos,	   la	  
familia	   Huarte	   había	   decidido	   celebrarlos	   con	   una	   periodicidad	   bianual146,	   lo	   que	  
recabó	   el	   apoyo	   del	   circuito	   artístico,	   incluso	   de	   las	   voces	   más	   críticas.	   Pero	   el	  
secuestro	  del	  menor	  de	   los	  Huarte,	   Felipe,	   al	   año	   siguiente	  a	  manos	  de	  ETA	   les	  hizo	  
desistir	  de	  todo	  patrocinio	  público147.	  En	  cualquier	  caso,	  para	  muchos	  participantes,	  los	  
Encuentros	   de	   Pamplona	   fueron	   un	   acontecimiento	   que	   necesitaba	   de	   cierta	  
continuidad.	  En	  este	  sentido,	  dos	  años	  después,	  en	  junio	  de	  1974,	  se	  organizaron	  unos	  
encuentros	  que	  se	  propusieron	  como	  continuación	  de	  este	  proyecto:	  Exhibición	  Arte	  
Cádiz	   I,	   patrocinados	   por	   el	   Colegio	   Oficial	   de	   Arquitectos	   de	   Andalucía	   occidental,	  
organizados	   por	   Fernando	   Galinsoga	   y	   Margarita	   Puncel,	   con	   el	   apoyo	   del	   Aula	   de	  
Cultura	   de	   Cádiz	   y	   la	   Galería	   Buades,	   sin	   vinculación	   con	   los	   Huarte.	   Entre	   los	  
participantes	   había	   diferentes	   nombres	   que	   se	   encontraban	   en	   la	   organización	   y	  
participación	  (ya	  fuese	  como	  artistas,	  trabajadores	  o	  espectadores)	  de	  los	  Encuentros	  
de	   Pamplona,	   como	   Luis	   de	   Pablo	   y	   Alexanco,	   Carlos	   Alcolea,	   José	  Miguel	   de	   Prada	  
Poole,	   Juan	   Antonio	   Aguirre	   o	   Nacho	   Criado.	   Consistieron	   en	   una	   exposición,	  
conferencias,	  música	  y	  cine.	  Este	  acontecimiento	  tampoco	  tuvo	  continuidad148.	  
Es	   importante	   señalar	   que,	   si	   bien	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   no	   tuvieron	  
prolongación	  como	  evento,	  multitud	  de	  propuestas	  que	  se	  vieron	  y	  ensayaron	  durante	  
esta	   cita	   sí	   la	   tuvieron.	   Esto	   viene	   al	   caso	   porque	   en	   diversas	   de	   ocasiones	   se	   ha	  
señalado	   a	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   como	   un	   punto	   final	   del	   arte	   experimental	  
producido	   en	   España149.	   Esto	   no	   es	   así.	   Las	   carreras	   de	   autores	   incluidos	   en	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona	  como	   las	  de	  Luis	  de	  Pablo,	  Alexanco,	   José	  Miguel	  de	  Prada	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
146	  “Los	  organizadores	  parecían	  prever	  estos	  Encuentros	  como	  bienales”	  (Triunfo.	  Madrid.	  Núm.	  511.	  
Año	  XXVII.	  15-­‐07-­‐1972.	  P.	  11).	  
147	  Felipe	  Huarte	  Beaumont	  fue	  secuestrado	  a	  principios	  de	  1973,	  para	  ser	  liberado	  trece	  días	  más	  tarde	  
en	  París,	  gracias	  a	  la	  mediación	  de	  Juan	  María	  Bandrés.	  Se	  pagaron	  25	  millones	  de	  las	  antiguas	  pesetas	  
por	  el	  rescate.	  Según	  Maria	  José	  Arribas,	  50.	  En:	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1978):	  40  años  de  arte  vasco.  
1937-­‐1977.  Historia  y  documentos.	  San	  Sebastián:	  Erein.	  P.	  181.	  
148	  Exhibición  Arte  Cádiz  I  (1974):	  Catálogo.	  Colegio	  Oficial	  de	  Arquitectos	  de	  Andalucía	  occidental.	  
149	  Sin	  ir	  más	  lejos,	  se	  trasciende	  del	  título	  elegido	  para	  la	  exposición	  que	  le	  dedicó	  el	  MNCARS	  en	  2009:  
Encuentros  de  Pamplona  72:  Fin  de  fiesta  del  arte  experimental.	  O	  las	  declaraciones	  del	  director	  del	  
MNCARS	  Manuel	  Borja-­‐Villel:”los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  [supusieron	  un	  fenómeno]	  (…)	  en	  los	  que	  
durante	  un	  corto	  espacio	  de	  tiempo	  hay	  una	  gran	  efervescencia,	  pero	  sin	  continuidad	  posterior”	  
(BORJA-­‐VILLEL,	  MANUEL	  (2010):	  “El	  Reina	  Sofía	  patas	  arriba”.	  XL  Semanal  ABC.  Nº	  1202.	  Del	  7	  al	  13	  de	  
diciembre).	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Poole,	  Isidoro	  Valcárcel	  Medina,	  Juan	  Hidalgo,	  Esther	  Ferrer,	  Lugán	  o	  Antoni	  Muntadas,	  
por	   citar	   sólo	   a	   algunos	   autores	   de	   nacionalidad	   española	   que	   participaron	   de	   una	  
manera	  u	  otra	  en	  los	  Encuentros,	  subrayan	  la	  continuidad	  de	  estas	  prácticas,	  basadas	  
en	   la	   experimentación	   y	   la	   investigación,	   con	   formatos	   parecidos	   a	   los	   vistos	   en	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona.	  Al	  mismo	  tiempo,	  su	  participación	  ha	  de	  verse	  dentro	  de	  su	  
trayectoria,	  antes	  y	  después,	  basada	  en	  los	  mismos	  principios150.	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
150	  Esta	  era	  una	  de	  las	  tesis	  defendidas	  por	  José	  Luis	  Brea	  en:	  BREA,	  JOSE	  LUIS	  (1989):	  Antes  y  después  
del  entusiasmo.  Amsterdam:	  KUSTRAI.	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5.1.2. Participantes  y  eventos    
En	  el	  catálogo	  publicado	  para	  la	  ocasión	  se	  ofreció	  una	  lista	  de	  autores	  que,	  ya	  en	  su	  
momento,	  resultó	  polémica,	  pues	  se	  ha	  especulado	  mucho	  sobre	  quién	  fue	  y	  quién	  no	  
lo	   hizo,	   quién	   envió	  participación	   y	   quién	  no.	   En	  primer	   lugar	   y	   tal	   y	   como	  ya	   se	  ha	  
apuntado	  al	  comienzo	  de	  este	  estudio,	  la	  presencia	  física	  de	  los	  artistas	  es	  relevante	  si	  
es	  afirmativa,	  es	  decir,	  si	  realmente	  estuvieron	  en	  Pamplona	  durante	  las	  fechas	  de	  los	  
Encuentros.	  Pero	  no	  anula	   su	   importancia	  el	  que	  no	  estuvieran	  de	   forma	  presencial,	  
mientras	   hubiera	   representación	  de	   su	  obra.	   Especificar	   esto	   es	   necesario	   porque,	   a	  
pesar	  de	  que	  a	  nadie	  le	  extraña	  que	  en	  las	  diferentes	  exposiciones	  o,	  por	  ejemplo,	  en	  
las	  bienales,	  ferias	  o	  citas	  artísticas	  internacionales	  no	  exista	  constancia	  de	  la	  estancia	  
de	   los	   creadores	   (excepto	   en	   los	   casos	   de	   acciones,	   happenings	   u	   obras	   que	   así	   lo	  
requieran),	  en	   lo	  que	  a	   los	  Encuentros	  de	  Pamplona	   se	   refiere,	   se	  ha	  utilizado	  como	  
arma	  arrojadiza	  para	  apuntar	  poca	  relevancia	  artística.	  	  
También	  es	  cierto	  que	  algunos	  de	   los	  agentes	  consultados	  para	  esta	   investigación	  
han	   confesado	   que	   el	   anuncio	   del	   listado	   y	   las	   formas	   en	   que	   lo	   hicieron	   desde	   la	  
organización,	   les	   hizo	   creer	   que	   éstos	   acudirían,	   aunque	   nunca	   se	   diese	   dicha	  
información	  de	   forma	  explícita.	  En	  cualquier	   caso,	   se	   jugó	  al	  equívoco	  y,	   como	  en	   la	  
más	   perfecta	   estrategia	   de	   marketing,	   se	   creó	   expectación	   donde	   ya	   había	   deseo.	  
Porque	  si	  había	  algo	  que	  unía	  a	  toda	   la	  comunidad	  artística	  española	  en	  1972,	  era	   la	  
aspiración	   de	   ver	   escrito	   el	   nombre	   de	   la	   escena	   artística	   del	   país	   en	   el	   circuito	  
internacional.	  Y	  qué	  mejor	  manera	  de	  hacerlo	  que	  a	  través	  de	  figuras	   incontestables.	  
Por	  eso,	   la	  ausencia	  de	  algunas	  de	  estas	   figuras	  supuso	  una	  decepción	  para	  aquellos	  
participantes	   y	   observadores,	   que	   deseaban	   su	   presencia	   argumentándolo	   como	   un	  
fracaso151.	  
Al	   realizar	   el	   listado,	   los	   organizadores	   siguieron	   un	   criterio	   democrático,	  
barthesiano,	  al	  ordenarlos	  de	  modo	  alfabético152,	  quedando	  todos	  al	  mismo	  nivel	  sin	  
importar	   su	   condición	   de	   músicos,	   pintores,	   escultores,	   performers	   o	   participantes	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
151	  Esta	  idea	  se	  encuentra	  en	  las	  entrevistas	  a	  los	  participantes	  de	  los	  Encuentros	  y	  las	  reseñas	  en	  prensa	  
que	  quedan	  recogidas	  en	  cada	  apartado	  de	  este	  estudio.	  
152	  “El	  orden	  alfabético	  borra	  todo,	  recusa	  todo	  origen”.	  En:	  BARTHES,	  ROLAND	  (2004):	  Roland  Barthes  
por  Roland  Barthes.	  Trad.	  Julieta	  Sucre.	  Barcelona:	  Paidós	  Contextos.	  P.	  197.	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varios;	  estuviesen	  vivos	  o	  muertos;	  fueran	  españoles	  o	  extranjeros;	  se	  encontrasen	  al	  
comienzo	  de	  su	  carrera	  o	   fuesen	  ampliamente	   reconocidos;	  mezclados	   todos	  en	  una	  
especie	  de	   tiempo	  kubleriano	  donde	  el	  pasado,	  el	  presente	  e	   incluso	  el	   futuro	   (pues	  
para	  algunos	  se	  trataba	  de	  sus	  primeras	  actuaciones)	  eran	  situados	  a	  un	  mismo	  nivel.	  
El	  nombre	  de	  George	  Kubler	  viene	  al	  caso	  porque	  sus	  escritos	  eran	  moneda	  corriente	  
entre	   los	   artistas	   del	   período,	   como	   Robert	   Smithson	   o	   Michael	   Heizer,	   con	  
representación	  en	  los	  Encuentros153.	  De	  una	  manera	  u	  otra,	  de	  forma	  consciente	  o	  no,	  
sus	  ideas	  eran	  repetidas	  de	  forma	  continua	  desde	  que	  en	  1962	  publicara	  su	  influyente	  
ensayo	  La  configuración  del  tiempo154.  En	  él  había	  declarado	  que	  hay	  objetos	  originales	  
que	  resultan	  de	  las	  conexiones	  que	  en	  un	  momento	  dado	  establece	  el	  hombre	  con	  su	  
entorno,	  pudiendo	  dar	  lugar	  a	  réplicas	  o	  “secuencias”,	  según	  la	  terminología	  empleada	  
por	   el	   propio	   Kubler.	   La	   historia	   del	   arte	   se	   resolvería	   a	   partir	   de	   ellas,	   eternas	   y	  
dúctiles,	  libres	  de	  todo	  tiempo	  cronológico,	  por	  lo	  que	  pueden	  volver	  a	  resurgir	  según	  
las	   necesidades,	   reactivándose	   lo	   antiguo	   mediante	   lo	   nuevo,	   continuando	   su	  
secuencia	  con	  formas	  nuevas.	  Esta	   idea	  destruía	   la	  historiografía	  hegeliana155	  a	  partir	  
de	  la	  cual	  se	  sigue	  un	  modelo	  cronológico	  en	  progresivo	  avance,	  en	  el	  que	  lo	  futuro	  es	  
siempre	  superior	  a	  lo	  pasado,	  tan	  utilizada	  por	  la	  crítica	  norteamericana	  de	  la	  segunda	  
mitad	   de	   siglo,	   con	   Clement	   Greenberg	   a	   la	   cabeza.	   Ideas	   predominantes	   en	   la	  
evaluación	   del	   arte	   contemporáneo	   internacional	   que	   comienzan	   a	   entrar	   en	   crisis	  
durante	   este	   periodo	   y	   que	   serán	   confrontadas	   desde	   los	   Encuentros	   de	   manera	  
indirecta	  (como	  esta	  distribución	  alfabética	  de	  los	  autores	  contenida	  en	  el	  catálogo)	  o	  
directa	  (en	  textos	  recogidos	  en	  el	  interior	  del	  catálogo,	  como	  el	  de	  Catherine	  Millet).	  
Al	   mismo	   tiempo,	   casi	   de	   manera	   simultánea	   a	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   se	  
publicó	   La   escritura   de   la   historia   de	   Michel	   de	   Certeau	   (en	   1975)156,	   cuyas	   tesis	  
ahondan	  en	  esta	   idea	  del	   tiempo	  y	   la	  historia	  como	  algo	   fragmentario,	  discontinuo	  y	  
no	   monolítico.	   Al	   repasar	   la	   historia	   nos	   encontramos	   con	   multitud	   de	   eventos,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
153
	  Sin	   incidir	  mucho	   en	   la	   idea	   de	   un	   posible	  Zeitgeist,	   George	   Kubler	   fue	   determinante	   en	   todos	   los	  
artistas	  vinculados	  al	  Land	  Art	  en	  general,	  en	  especial	  Robert	  Smithson	  (cuya	  obra	  fue	  mostrada	  en	  los	  
Encuentros),	  quien	   lo	  cita	  de	  manera	  recurrente	  en	  sus	  escritos	  y	  obras,	  como	  en	   la	  voz	  en	  off	  que	  se	  
escucha	  en	  Spiral  Jetty  (1970).	  Aparte,	  el	  libro	  sería	  traducido	  en	  España	  por	  la	  editorial	  Alberto	  Corazón,	  
en	  1975.	  	  
154	  KUBLER,	  GEORGE	  (1988):	  La  configuración  del  tiempo.  Trad.	  Luján,	  Jorge.	  Madrid:	  Nerea.	  
155	  HEGEL,	  GEORG	  WILHELM	  FRIEDRICH	  (2010):	  Fenomenología  del  espíritu.  Madrid:	  Abada.	  
156	  CERTEAU,	  MICHEL	  DE	  (1999):	  La  escritura  de  la  historia.  Trad.	  Jorge	  López	  Moctezuma.	  México:	  
Universidad	  Iberoamericana.	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acontecimientos,	   actores,	   debates	   y	   mediaciones	   que	   tuvieron	   lugar	   en	   momentos	  
determinados,	  pero	  que	  no	  formaron	  parte	  de	  las	  historiografías	  por	  diversos	  motivos	  
(se	   produjeron	   en	   contextos	   considerados	   marginales,	   como	   era	   España	   en	   aquel	  
momento;	  no	  fueron	  vistos	  como	  relevantes,	  como	  las	  asociaciones	  con	  el	  concepto	  de	  
democracia	   en	   las	   prácticas	   artísticas	   del	  momento;	   no	   tenían	   suficiente	   visibilidad,	  
como	   la	   teoría	   de	   género;	   o	   su	   alcance	   posterior	   estaba	   en	   entredicho,	   como	   la	  
continuidad	  de	  las	  prácticas	  conceptuales	  en	  el	  ámbito	  artístico	  nacional).	  Al	  ser	  vistos	  
de	  manera	  retroactiva	  cobran	  fuerza,	  rompen	  la	  consideración	  de	  la	  historia	  como	  un	  
flujo	   lineal	   para	   mostrarlo	   fragmentado,	   lleno	   de	   fisuras	   y	   agujeros	   narrativos.	   Se	  
producen	   lo	   que	  de	  Certeau	  denomina	   “lapsus	  de	   la	   sintaxis”.	  Aparece	   todo	   aquello	  
que	  no	  pudo	  comprenderse	  en	  un	  momento	  determinado	  y	  que,	  sin	  embargo,	  con	  el	  
discurrir	   de	   la	   historia,	   se	   torna	   imprescindible	   para	   la	   comprensión	   de	   momentos	  
presentes,	  pasados	  y	  futuros.	  
Los	  mismos	  Encuentros,	  se	  manifestarían	  como	  un	  acto	  bisagra,	  deseante,	  entre	  lo	  
que	  España	  era	  y	  lo	  que	  muchos	  querían	  que	  fuera:	  entre	  un	  pasado	  artístico	  en	  el	  que	  
insertarse	   a	   través	   del	   reconocimiento	   de	   ciertas	   prácticas	   que	   se	   hallaban	   inscritas	  
como	   fundamentales	   en	   las	   Historias	   del	   Arte	   (por	   ejemplo,	   la	   proyección	   de	   las	  
películas	  de	  Man	  Ray,	   incluido	  en	   las	   celebraciones);	   y	  un	  presente	  que	   se	   resistía	   a	  
salir	   de	   su	   ostracismo,	   por	   ejemplo	   las	   prácticas	   conceptuales	   desarrolladas	   en	  
Cataluña,	  poco	  dadas	  a	  conocer	  en	  el	  resto	  de	  España	  (o	  con	  gran	  oposición	  por	  parte	  
de	   reconocidos	   artistas,	   como	   Tapiès,	   como	   se	   verá	   más	   adelante),	   también	   con	  
presencia	   en	   Pamplona.	   Todo	   parecía	   convivir	   en	   una	   amalgama	   inasible,	   dividida	  
entre	  lo	  real	  y	  la	  “ficción”,	  que	  parecía	  escapar	  a	  todo	  acto	  clasificatorio.	  	  
A	  través	  de	  las	  crónicas	  de	  prensa157	  y	  de	  testigos	  presenciales,	  así	  como	  de	  material	  
diverso	   (vídeos,	   fotografías,	   epistolarios)	   se	   puede	   hacer	   un	   listado	   bastante	   fiable	  
sobre	   los	   artistas,	   músicos,	   creadores	   de	   danza,	   poetas,	   arquitectos	   y	   espectadores	  
que	  estuvieron	  con	  seguridad	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  Por	  otro	  lado,	  hay	  una	  
gran	   cantidad	   de	   artistas	   cuya	   identidad	   es	   desconocida	   por	   diversos	   motivos:	   los	  
nombres	   estaban	   mal	   escritos	   en	   los	   documentos	   o	   informaciones	   y	   es	   difícil	  
localizarlos	  en	  la	  actualidad;	  o	  no	  continuaron	  sus	  carreras,	  por	  lo	  que	  la	  información	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
157	  Que	  serán	  glosadas	  en	  detalle	  en	  cada	  apartado	  de	  la	  tesis.	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relativa	   a	   ellos	   es	   limitada.	   Por	   este	   motivo,	   la	   historiografía	   de	   los	   Encuentros	   es	  
confusa.	   El	   listado	   que	   aparece	   en	   el	   catálogo	   (y	   que	   se	   detallará	   en	   el	   apartado	  
correspondiente)	   es	   distinto	   a	   aquel	   que	   recoge	   a	   los	   sujetos	   que	   sí	   estuvieron	   con	  
seguridad	   de	   manera	   presencial	   y	   que	   ha	   sido	   elaborado	   a	   través	   de	   las	   distintas	  
informaciones	  y	  materiales	  donde	  es	  posible	  identificarlos.	  Estos	  agentes	  serían:	  	  
Artistas	  participantes:	  Juan	  José	  Aquerreta,	  Arri,	  Balerdi,	   Isabel	  Baquedano,	  Néstor	  
Basterretxea,	  Bonifacio,	  Ramón	  Carrera,	  Eduardo	  Chillida,	  Gonzalo	  Chillida,	  Luis	  García	  
Núñez	  (“Lugán”),	  Agustín	  Ibarrola,	  Iñurrieta,	  Mari	  Paz	  Jiménez,	  Vicente	  Larrea,	  Remigio	  
Mendiburu,	   Mieg,	   Mirantes,	   Javier	   Morrás,	   Ortiz	   de	   Elguea,	   Pedro	   Osés,	   Joaquín	  
Resano,	  Mariano	   Royo,	   Rafael	   Ruiz	   Balerdi,	   Pedro	   Salaverri,	   Sistiaga,	   Zumeta,	   Javier	  
Aguirre,	   Carlos	   Alcolea,	   José	   Luis	   Alexanco,	   Shusaku	   Arakawa,	   Jordi	   Benito,	   Nacho	  
Criado,	  Equipo	  Crónica,	  Esther	  Ferrer,	  Antoni	  Muntadas,	  Xavier	  Franquesa,	  Joan	  Gardy	  
Artigas,	  Madeleine	  Gins,	   Llimós,	   Fernández	  Muro,	  Denis	  Oppenheim,	  Martial	   Raysse,	  
Salvador	  Saura,	  Francesc	  Torres,	  Isidoro	  Valcárcel	  Medina,	  Leandro	  Katz.	  
Poetas:	   Alain	   Arias	   Misson,	   Carlos	   Ginzburg,	   Jorge	   Glusberg,	   Ignacio	   Gómez	   de	  
Liaño,	  Lily	  Greenham,	  Kriwet,	  Fernando	  Huici,	  Javier	  Ruiz.	  	  
Arquitectos:	  José	  Miguel	  de	  Prada	  Poole.	  	  
Creadores	   de	   danza	   y	   teatro:	   Laura	   Dean	   y	   su	   grupo,	  Merce	   Cunningham	   (como	  
espectador),	  Ludwig	  Flaszen,	  Kathakali	  de	  Kerala.	  	  
Músicos:	  Agúndez,	  José	  y	  Jesús	  Artza,	  J.	  S.	  Breton,	  Silvano	  Bussotti,	  John	  Cage,	  Luis	  
de	  Pablo,	  Diego	  el	  del	  Gastor,	  Luc	  Ferrari,	  Grocco,	  Juan	  Hidalgo,	  Hornung,	  Kathakali	  de	  
Kerala,	   Hoseyn	   Malek,	   Tomás	   Marco,	   Walter	   Marchetti,	   Carmelo	   Llorente	   (Orfeón	  
Pamplonés),	   Eduardo	   Polonio,	   Steve	   Reich,	   Josef	   Anton	   Riedl,	   Trần	   van	   Khê,	   David	  
Tudor,	  Horacio	  Vaggione.	  	  
Espectadores:	   Juan	   Antonio	   Aguirre,	   Castilla	   del	   Pino,	   Luis	   Gordillo,	   Armando	  
Montesinos,	  Simón	  Marchán,	  Tomás	  Llorens.	  
Si	  bien	  queda	  claro	  en	  el	  apartado	  de	  artistas	  participantes	   (y	  que	  se	  detallará	  en	  
cada	   apartado	   de	   la	   tesis	   correspondiente	   a	   los	   capítulos	   dedicados	   a	   sus	   acciones)	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quiénes	   participaron	   y	   de	   qué	  manera,	   sucedieron	  multitud	   de	   actos	   paralelos	   a	   los	  
que	   es	   más	   difícil	   seguir	   el	   rastro.	   Se	   trata	   de	   aquellas	   representaciones	   fuera	   del	  
programa,	  como	  fue	  el	  caso	  de	  un	  grupo	  de	  alumnos	  de	  Ignacio	  Gómez	  de	  Liaño	  entre	  
los	   que	   se	   encontraban	   Fernando	   Huici	   y	   Javier	   Ruiz	   (pero	   también	   otros	   cuyos	  
nombres	  han	  quedado	  en	  el	  olvido	  de	  los	  participantes	  o	  cuya	  participación	  es	  difícil	  de	  
asegurar).	   Realizaron	   en	   la	   ciudadela	   una	   acción	   cuya	   base	   era	   el	   poema	   de	   Arthur	  
Rimbaud	  El  baile  de  los  ahorcados,	  donde	  cada	  uno	  portaba	  una	  serie	  de	  letras	  y	  unos	  
espejos	   que	   iban	   intercambiando	   hasta	   que	   finalmente	   los	   rompían.	   También	  
participaron	  junto	  a	  Arias	  Misson	  y	  Gómez	  de	  Liaño	  en	  el	  concierto	  de	  Jean	  Luc	  Ferrari,	  
que	  se	  tratará	  en	  la	  sección	  de	  éste.	  Huici	  recuerda,	  a	  su	  vez,	  la	  proyección	  de	  películas	  
de	   Antoni	   Padrós,	   quien	   no	   aparece	   en	   el	   anterior	   listado;	   así	   como	   diferentes	  
conferencias.	  Tal	  es	  el	  caso	  de	  la	  celebrada	  por	  Lejaren	  Hiller	  sobre	  arte	  y	  computador,	  
que	   tuvo	  como	  espectador	  a	  Ferrari.	  Se	   tiene	  constancia	  de	  una	  de	  ellas	  gracias	  a	   la	  
nota	  aparecida	  en	  prensa	  el	  3	  de	  julio	  donde	  se	  detalla	  que	  tuvo	  lugar	  un	  coloquio	  en	  
la	  sala	  de	  Cultura	  de	  la	  Provincial,	  “en	  el	  que	  el	  ayudante	  de	  Dirección	  de	  Grotowsky,	  el	  
magnífico	   creador	   teatral,	   figura	   del	   momento,	   habló	   de	   lo	   que	   el	   grupo	   polaco	  
pretendía”158.	  
El	  hecho	  es	  que	  a	  todos	  los	  artistas	  se	  les	  pagó	  lo	  mismo,	  mil	  dólares,	  más	  dietas	  de	  
viajes	   y	   gastos	   de	   producción	   de	   obra	   aparte.	   Los	   que	   se	   desplazaron	   a	   la	   ciudad	  
fueron	  alojados	  en	  los	  hoteles	  Maisonnave	  y	  Tres	  Reyes	  de	  Pamplona,	  contratados	  en	  
su	   totalidad,	   así	   como	   en	   otras	   hospederías	   de	   la	   ciudad	   de	   las	   que	   se	   reservaron	  
habitaciones.	   Los	   organizadores,	   debido	   a	   las	   largas	   temporadas	   que	   pasaron	   en	   la	  
ciudad	   navarra,	   alquilaron	   un	   piso.	   Todo	   sufragado	   por	   la	   familia	   Huarte.	   Al	   monto	  
total	  hay	  que	  sumar	  otros	  medios	  solicitados	  para	  acciones	  improvisadas,	  como	  las	  del	  
grupo	   de	   alumnos	   de	   Gómez	   de	   Liaño,	   quienes	   pidieron	   unos	   globos	   de	   helio	   de	  
distintos	   colores,	   aparecidos	   en	   diferentes	   actuaciones.	   Muchos	   todavía	   recuerdan	  
cómo	   el	   ascensor	   del	   hotel	   Maisonnave,	   en	   cuya	   última	   planta	   residían	   éstos,	   se	  
despertaba	  cada	  mañana	  repleto	  de	  globos	  con	  la	  intención	  de	  enviarlos	  hasta	  el	  hall	  
de	  entrada.	  Este	  suceso	  era	  revindicado	  como	  acción	  artística.	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  AMESTOY,	  IGNACIO	  (1972):	  “Se	  han	  acabado	  los	  Encuentros”.	  Periódico  Navarro  de  información.	  
Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  3.	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5.2. Archivo  y  escalado  
Una	   de	   las	   cuestiones	   fundamentales	   a	   la	   hora	   de	   relatar	   la	   historia	   de	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona	  es	  plantear	   la	   idea	  de	  archivo:	   cómo	   las	  acciones,	   eventos,	  
recepciones	  y	  continuidades	  de	   los	  Encuentros	  se	   inscriben	  (y	  de	  qué	  manera)	  en	  un	  
relato	   capaz	   de	   albergar	   sus	   complejidades	   y	   alcances.	   Ya	   se	   ha	   planteado	   con	  
anterioridad	   la	   dificultad	   de	   incluirlos	   en	   las	   historias	   al	   uso	   del	   arte	   español,	   su	  
ausencia	  en	  diferentes	  estudios	  o	  la	  confusión	  generada	  a	  partir	  de	  informaciones	  no	  
contrastadas.	   Esta	   tesis	   plantea	   que	   los	   propios	   Encuentros	   generaron	   una	   serie	   de	  
eventos	   y	   situaciones	   que	   desetablizaban	   la	   propia	   concepción	   de	   archivo	   e	   historia	  
utilizada	   hasta	   el	  momento,	   al	   contener	   en	   su	   desarrollo	   elementos	   aristados.	   Estas	  
ideas	   se	   irán	   explicando	   en	   detalle,	   pero	   sirva	   como	   introducción	   una	   serie	   de	  
puntualizaciones	  relativas	  a	  esta	  información.	  
	  Es	  decir,	  una	  vez	  comprendidos	  los	  Encuentros	  como	  una	  serie	  de	  acontecimientos	  
que	   desestablizaban	   las	   historias	   progresivas	   del	   arte	   en	   España	   (comprender	   la	  
historia	  del	  arte	  en	  España	  no	  como	  una	  continuidad	  de	  movimientos	  y	  carreras,	  sino	  
como	  un	   ecosistema	  donde	  diversas	   carreras	   y	   planteamientos	   se	   daban	  de	  manera	  
simultánea),	   como	   un	   conjunto	   de	   acciones	   unidas	   al	   contexto	   sociopolítico	   (que,	  
además,	   desestablizaban	   las	   nociones	   de	   lo	   político	   al	   albergar	   el	   activismo	   no	   de	  
manera	  directa	  o	  con	  cuestiones	  que	  no	  eran	  consideradas	  en	  el	  momento,	  como	   la	  
teoría	   de	   género,	   por	   ejemplo)	   o	   como	   unas	   experiencias	   con	   tradiciones	   y	  
geneaologías	  diferentes	  a	  las	  utilizadas	  (las	  tradiciones	  conceptuales,	  sin	  ir	  más	  lejos,	  y	  
sus	   continuidades),	   su	   relato	   debía	   ser	   también	   diferente	   y	   novedoso.	   No	   pueden	  
utilizarse	  las	  mismas	  nociones	  de	  archivo	  e	  historificación	  para	  relatar	  algo	  que,	  en	  su	  
concepción,	   resultaba	  ya	  desestablizador.	  Esta	   idea	  se	  ha	  explorado	  ya	  en	  diferentes	  
puntos	  de	  esta	  tesis	  (como	  la	  recepción	  o	  relato	  de	  estas	  cuestiones	  en	  los	  medios	  de	  
comunicación	   –algo	   que	   será	   ampliado	   más	   adelante-­‐,	   o	   a	   través	   de	   las	   ideas	  
apuntadas	   de	   Certau	   o	   Kubler).	   En	   este	   apartado	   se	   dará	   cuenta	   de	   aquellas	  
experiencias	  que	  aportaron	  métodos	  novedosos	  o	  desestablizadores	  de	  los	  paradigmas	  
de	  archivo	  e	  historificación.	  Para	  ello	  es	  esencial	  entender	  que	  en	   los	  Encuentros	  de	  
Pamplona	   se	   produjo	   una	   situación	   “interescalar”	   que	   permite	   evaluar	   todos	   estos	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momentos	  y	  sus	  recepciones	  posteriores	  al	  mismo	  nivel.	  
El	   “escalado”159	  es	   una	   situación	  experimental	   donde	  el	   sujeto	  de	   la	   investigación	  
está	  sometido	  a	  una	  constante	  observación	  y	  donde	  las	  variables	  son	  equiparadas	  de	  
manera	   continua,	   comprendiendo	   las	  diferentes	  escalas	   como	  partes	  diferenciadas	   y	  
enlazadas	  en	  un	  todo.	  El	  estudio	  “interescalar”	  aplicado	  a	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  
comprende	  que	  las	  situaciones	  pasadas	  (las	  experiencias	  previas	  a	  los	  Encuentros,	  las	  
carreras	  de	   sus	  participantes,	   las	  decisiones	  anteriores	  a	   su	  desarrollo,	   los	   contextos	  
sociopolíticos	  precedentes)	  son	  tan	  relevantes	  como	  las	  presentes	  (el	  momento	  en	  el	  
que	   se	   desarrollan	   los	   Encuentros)	   y	   futuras	   (las	   influencias,	   recepciones	   y	  
evaluaciones	   posteriores).	   Entiende	   que	   el	   sujeto	   de	   los	   Encuentros	   es	  múltiple,	   no	  
referido	  únicamente	  a	  los	  humanos	  (los	  artistas,	  organizadores	  o	  críticos,	  por	  ejemplo),	  
sino	   que	   es	   un	   sujeto	   posthumanista,	   donde	   las	   legislaciones,	   objetos,	   tecnologías	   y	  
mediaciones	  donde	  tienen	  lugar	  los	  Encuentros	  cumplen	  un	  papel	  protagonista.	  	  
Un	  estudio	  intersecalar	  permite	  evaluar	  los	  Encuentros	  a	  partir	  de	  diferentes	  fases,	  
acercando	  o	  alejando	  el	  objetivo	  (de	  lo	  que	  se	  produjo	  en	  el	  momento	  a	  su	  evolución	  
posterior,	  de	  las	  trayectorias	  previas	  a	  su	  relación	  con	  los	  activismos	  políticos	  pasados	  
y	   futuros)	   para	   comprender	   su	   complejidad	   sin	   descuidar	   su	   carácter	   abrasivo	   (o	  
desastibilizador	   del	  medio:	   las	   historiografías,	   las	   nociones	   de	   archivo	   o	   política,	   los	  
conceptos	  de	  democracia,	   la	  definición	  de	  sujeto	  activo).	  Permite,	  a	  su	  vez,	  entender	  
los	  diferentes	  movimientos	  de	  prueba	  y	  error	  que	  se	  produjeron	  de	  manera	  continua	  
en	   su	   inscripción	   historiográfica:	   desde	   el	   ataque	   directo	   en	   su	   momento	   al	   olvido	  
generalizado	  o	  su	  rescate	  posterior,	  ninguno	  del	  todo	  satisfactorio.	  Frente	  a	  la	  idea	  de	  
un	   universo,	   la	   idea	   de	   un	   “multiverso”160 ,	   en	   palabras	   de	   Albena	   Yaneva,	   con	  
diferentes	   centros	   y	   situaciones	   que	   pueden	   excluir	   otras	   valoraciones,	   pero	   que	  
conviven	  en	  el	   relato.	  Un	  relato	  que,	  como	  ya	  se	  ha	  apuntado,	   tomará	  como	  base	  el	  
catálogo	   de	   los	   Encuentros	   publicado	   para	   la	   ocasión,	   convertido	   en	   un	   agente	  
fundamental	  en	  la	  evaluación	  de	  lo	  producido	  en	  Pamplona.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
159	  YANEVA,	   ALBENA	   (2005):	   “Scaling	   Up	   and	   Down:	   Extraction	   Trials	   in	   Architectural	   Design”.	   Social  
Studies  of  Science.	  35/6	  (December	  2005)	  867–894.	  SSS	  and	  SAGE	  Publications	  (London,	  Thousand	  Oaks	  
CA,	  New	  Delhi).	  
160	  Op.	  Cit.	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5.2.1. El  catálogo  
“Desconcierto”	  era	  la	  palabra	  que	  parecía	  definir	  el	  acercamiento	  a	  los	  Encuentros	  
de	   Pamplona,	   antes	   y	   ahora,	   como	   se	   ha	   visto	   al	   comentar	   la	   falta	   de	   información	  
hemerográfica,	   la	   confusión	   de	   algunos	   de	   los	   críticos	   destacados	   allí	   y	   el	   vacío	  
bibliográfico	  durante	  buena	  parte	  de	  la	  historia	  del	  arte	  reciente.	  Por	  eso,	  el	  catálogo	  
editado	  para	  tal	  ocasión	  por	  el	  Grupo	  ALEA	  y	  diseñado	  por	  José	  Luis	  Alexanco,	  se	  revela	  
como	   la	   pieza	   clave	   a	   la	   hora	   de	   comenzar	   el	   proceso	   arqueológico	   que	   desvele	   las	  
diferentes	   capas	   de	   sucesos,	   opiniones,	   actitudes,	   relatos,	   acusaciones,	   mentiras	   e,	  
incluso,	  la	  presencia/ausencia	  de	  artistas	  y	  las	  obras	  expuestas161.	  
El	  propio	  catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  tenía	  una	  naturaleza	  conceptual,	  
de	  work   in   progress,	   al	   irse	   construyendo	   según	  era	   recibida	   la	   información	  de	   cada	  
apartado,	  ordenada	  cronológicamente	  mediante	  la	  sucesión	  de	  los	  actos	  a	  lo	  largo	  del	  
programa.	   Se	   editó	  mediante	   pliegos	   independientes	   que	   eran	   cosidos	   en	   un	   único	  
volumen,	   lo	   que	   les	   permitía	   ir	   imprimiendo	   el	   apartado	   correspondiente	   a	   cada	  
sección	  para	  después	  unirlo	   todo,	  una	  vez	  se	  había	  recibido	  toda	   la	   información.	  Por	  
eso	  sus	  páginas	  carecen	  de	  numeración,	  porque	  no	  se	  supo	  hasta	  el	  último	  momento	  
la	  cantidad	  de	  material	  aportado	  por	  los	  participantes	  y,	  por	  tanto,	  el	  número	  de	  folios	  
necesario	   para	   cada	   conjunto.	   Algunos	   hicieron	   llegar	   la	   documentación	   por	   correo;	  
otros	   apartados	   del	   volumen	   fueron	   realizados	   por	   los	   organizadores	   (en	   especial	   lo	  
referido	  a	  las	  participaciones	  musicales,	  que	  corrieron,	  en	  su	  mayoría,	  a	  cargo	  de	  Luis	  
de	   Pablo);	   y,	   por	   último,	   otros	   trajeron	   la	   documentación	   en	  persona,	   días	   antes	   de	  
comenzar	   los	  actos.	  De	  esta	  forma,	   la	  estructura	  del	  volumen	  se	  configuró	  a	  base	  de	  
páginas	   sueltas	   que,	   al	   ser	   entregadas,	   eran	   llevadas	   a	   la	   imprenta	   para	   hacer	   las	  
copias	  necesarias	  y	  proceder	  después	  a	  su	  pegado	  final.	  En	  cualquier	  caso,	  un	  catálogo	  
condicionado	   por	   su	   componente	   procesual,	   realizado	   paso	   a	   paso.	   Un	   modus	  
operandi	   que	   testifica	   ya	  una	  novedad	  en	  el	   proceso	  de	   archivo,	   al	   depender	  de	   los	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
161	  Al	  analizar	  cada	  apartado	  del	  catálogo	  incluido	  en	  cada	  punto	  de	  esta	  tesis	  se	  pondrá	  una	  nota	  al	  pie	  
de	  página	  señalando	  el	  apartado	  correspondiente	  del	  catálogo,	  pero	  no	  la	  página,	  ya	  que	  -­‐como	  se	  
comentará-­‐	  fue	  editado	  hasta	  el	  último	  momento,	  prescindiendo	  de	  la	  paginación.	  Para	  esta	  tesis	  no	  se	  
seguirá	  el	  orden	  de	  los	  capítulos	  del	  catálogo	  (se	  ordenará	  según	  los	  apartados	  conceptuales	  de	  la	  tesis),	  
aunque	  se	  abordarán	  todos	  sus	  contenidos.	  
	   131	  
elementos	   disponibles,	   lo	   que	   obligaba	   a	   su	   redeifinición	   continua	   y	   a	   la	   discusión	  
sobre	  qué	  debía	  ser	  incluido	  y	  de	  qué	  manera.	  	  
Cada	   sección	   contiene,	   o	   bien	   un	   artista	   (por	   ejemplo,	   hay	   un	   sólo	   apartado	  
referido	   a	   Isidoro	   Valcárcel	   Medina	   y,	   sin	   embargo,	   presentó	   dos	   obras	   de	   distinta	  
naturaleza	  en	  actuaciones	  diferentes);	  o	  un	  acto	  colectivo	  que	  engloba	  a	  varios	  autores	  
(Videotapes	   se	   nutre	   de	   las	   piezas	   aportadas	   por	   Acconci,	   Alcolea,	   Beckley,	   Beirne,	  
Bernstein,	   Bochner,	   Boije,	   Caring,	   Cazes,	   Flori,	   Fox,	   Holt,	   Lawler,	   Lawe,	   Mayer,	  
Oppenheim,	   Otte,	   Patris,	   Prévost,	   Raysse	   y	   Webb).	   Primero	   aparece	   el	   cartel	  
anunciador	   del	   acto,	   un	   desplegable	   cuyo	   tamaño	   es	   el	   doble	   del	   de	   las	   páginas	  
utilizadas	  en	  el	   resto	  del	  volumen.	  Éstas	  son	  cuadradas;	  y	   los	  carteles,	   rectangulares.	  
En	  ellos	  hay	  una	  imagen	  siempre	  diferente,	  elegida	  por	  el	  autor	  o	  por	  la	  organización,	  
explicando	   quién,	   cuándo,	   dónde	   y	   qué	   se	   presenta.	   En	   la	   parte	   superior,	   dicha	  
información	  está	  escrita	  en	  castellano,	  mientras	  que	  en	  la	  inferior	  lo	  hace	  en	  el	  idioma	  
original	  del	  artista	  (así,	  en	  la	  sección	  de	  Hoseyn	  Malek,	  su	  nombre	  aparece	  en	  iraní	  con	  
caligrafía	   árabe).	  Después,	   hay	   un	   separador	   realizado	  mediante	   una	  hoja	   doblada	   y	  
pegada	  por	  la	  mitad	  que	  muestra	  una	  fotografía	  del	  lugar	  donde	  se	  va	  a	  representar	  la	  
actuación	   (en	   el	   espacio	   dedicado	   a	  Martial	   Raysse,	   por	   ejemplo,	   cuya	   participación	  
consistía	  en	  tres	  películas,	  se	  ve	  la	  entrada	  al	  cine	  Carlos	  III).	  	  
Le	   sigue	  un	  bloque	  de	  documentación	   variada,	  que	  puede	   ir	   desde	  el	   currículum	  
del	  autor	  o	  autores	  (como	  los	  de	  John	  Cage	  y	  David	  Tudor);	  a	  reproducciones	  de	  obras	  
(como	   los	   dibujos	   presentados	   por	   Arakawa);	   pasando	   por	   traducciones	   (en	  
Propuestas,  realizaciones  y  montajes  sonoros	  aparece	  el	  escrito	  “Arte	  Conceptual”,	  de	  
Catherine	   Millet);	   textos	   realizados	   ex	   profeso	   (como	   el	   de	   Santiago	   Amón	   para	   la	  
exposición	  de	  Arte  Vasco  Actual);	  o	  varias	  de	  estas	  posibilidades	  en	  el	  mismo	  apartado.	  
De	   este	   modo	   se	   comprende	   que	   la	   información	   susceptible	   de	   ser	   considerada	  
relevante	   en	   su	   evaluación	   es	  múltiple:	   pueden	   ser	   textos,	   imágenes,	   informaciones	  
relativas.	   Una	   interescalaridad	   que	   fomenta	   la	   idea	   de	   un	   multiverso	   donde	   cada	  
acción	  cobraba	  importancia	  per	  se.	  
Del	  catálogo	  se	  hicieron	  mil	  copias	  y,	  aunque	  en	  un	  principio	  pensaron	  repartirlos	  
de	  forma	  gratuita,	  al	  final	  decidieron	  ponerlos	  a	  la	  venta	  para	  evitar	  que	  el	  público	  se	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los	   llevara	  sólo	  como	  memorabilia.	  De	  todas	  formas,	  el	  precio	  era	  simbólico	  y	  no	  era	  
excesivo,	  de	  hecho,	  resultaron	  deficitarios.	  Sobraron	  unos	  seiscientos	  ejemplares	  (más	  
de	  la	  mitad)	  que	  fueron	  depositados	  en	  un	  garaje	  de	  Alpedrete,	  en	  Madrid,	  propiedad	  
de	  Luis	  de	  Pablo.	  En	  una	  inundación	  se	  destruyeron	  estos	  ejemplares	  restantes162.	  
	  
Imagen	  2:	  Público	  reunido	  en	  la	  Ciudadela	  durante	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  
	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
162	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	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5.2.2.  Primeras  páginas  
El	   volumen	   se	   abre	   en	   su	   portada	   con	   un	   dibujo	   del	   proyecto	   de	   las	   cúpulas	   de	  
Prada	   Poole	   carente	   de	   texto.	   Es	   en	   el	   lomo	   donde	   aparece	   la	   información	   “ALEA	  
ENCUENTROS	   1972	   PAMPLONA”.	   Este	   evitar	   la	   palabra	   para	   incidir	   en	   la	   imagen	  
parece	  apuntalar	  la	  idea	  del	  catálogo	  como	  un	  objeto,	  como	  obra	  de	  arte	  visual	  o	  libro	  
de	  artista.	  Esto	  es	  algo	  que	  enlaza	  con	  muchas	  de	  las	  prácticas	  contenidas	  en	  él,	  como	  
la	   tradición	   de	   la	   poesía	   visual	   o	   las	   genealogías	   inauguradas	   por	   las	   prácticas	  
conceptuales	  o	  de	  land	  art	  que	  encontraban	  en	  el	  catálogo	  un	  medio	  autónomo	  para	  
formalizar	  sus	  proyectos	  	  
Para	  la	  primera	  página	  fueron	  escogidas	  las	  formas	  redondeadas	  de	  las	  Cúpulas	  de	  
Prada	  Poole.	  Observadas	  a	  vista	  de	  pájaro	  según	  un	  apunte	  del	  propio	  arquitecto,	  su	  
elección	  marcaba	  la	  lectura	  del	  volumen,	  pues	  su	  construcción	  se	  convirtió	  en	  signo	  y	  
símbolo	  de	  los	  propios	  Encuentros,	  en	  su	  perfil.	  Pero	  también	  en	  significado,	  ya	  que	  su	  
devenir	   (como	   se	   detallará	   con	   posterioridad)	   podría	   ser	   relacionado	   con	   el	   de	   la	  
propia	   celebración:	   exitoso	   para	   algunos,	   fracasado	   para	   otros,	   espacio	   de	  
controversias	  para	  todos.	  
Tras	   la	  portada	  se	  encuentran	  una	  serie	  de	  páginas,	  seis	  en	  total,	  confeccionadas	  
en	  acetato	   transparente,	  dando	   lugar	  a	  un	  esquema	  confuso,	   complejo,	  que	  exige	   la	  
participación	  del	  lector	  para	  desvelar	  la	  relación	  de	  nombres	  escrita.	  Es	  un	  palimpsesto	  
donde	   los	   cargos,	   las	   responsabilidades	   y	   sus	   depositarios	   aparecen	   mezclados,	  
ordenados	   en	   dos	   columnas	   mediante	   unas	   líneas,	   cuatro,	   que	   cruzan	   dichas	   hojas	  
verticalmente,	  cuyo	  centro	  queda	  ocupado	  por	  las	  fechas	  de	  los	  Encuentros	  “1972,	  26	  
VI,	  3	  VII”	  (del	  26	  de	  junio	  al	  3	  de	  julio	  de	  1972).	  Es	  decir,	  en	  un	  primer	  momento	  todo	  
se	   equiparaba,	   sin	   dejar	   muy	   claro	   quién	   hacía	   qué.	   Se	   ha	   de	   separar	   cada	   página,	  
desplegar	  sus	  nombres,	  para	  poder	  distinguirlos.	  	  
De	  este	  modo,	  la	  nómina	  de	  colaboradores	  queda	  conformada	  por:	  Aiscondel,	  S.A.,	  
la	  Caja	  de	  Ahorros	  Municipal	  de	  Pamplona,	  la	  Caja	  de	  Ahorros	  de	  Navarra,	  el	  CAYC	  de	  
Buenos	   Aires,	   el	   Centro	   de	   Cálculo	   de	   la	   Universidad	   de	   Madrid,	   la	   Cinémathèque	  
Française,	   la	  Col·∙lecció	  Cinematogràfica	  Catalana,	   la	  Compañía	  Telefónica	  Nacional	  de	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España,	   IBM	   S.A.E.,	   el	   Museo	   de	   Navarra	   y	   el	   British	   Caledonian.	   Los	   lugares	  
comprendidos	   fueron:	   la	  Ciudadela,	  el	   Frontón	  Labrit,	   el	  Museo	  de	  Navarra,	  el	  Hotel	  
Tres	  Reyes,	  la	  Caja	  de	  Ahorros	  de	  Navarra,	  la	  Caja	  de	  Ahorros	  Municipal	  de	  Pamplona,	  
el	   Paseo	   Sarasate,	   el	   Cine	   Avenida,	   el	   Cine	   Príncipe	   de	   Viana,	   el	   Cine	   Carlos	   III,	   las	  
Murallas	   del	   Redin,	   el	   Teatro	   Gayarre,	   la	   Cúpula	   Neumática,	   el	   Palacio	   de	   Deportes	  
Anaitasuna,	   la	   Iglesia	   de	   Santo	  Domingo,	   así	   como	  diferentes	   espacios	   y	   calles	   de	   la	  
ciudad	   en	   general	   que	   fueron	   señalizados	   en	   el	   catálogo	   mediante	   círculos	   rojos	  
dibujados	  en	  un	  mapa	  aéreo	  en	  blanco	  y	  negro.	  Un	  mapeado	  que,	  en	  su	  configuración	  
plástica,	  recuerda	  a	  los	  mapas	  situacionistas	  (en	  especial	  a	  los	  de	  Guy	  Debord),	  con	  sus	  
colores	  blanco,	  negro	  y	  rojo,	  su	  señalética	  y	  grafías.	  Una	  relación	  (la	  de	  los	  Encuentros	  
con	  el	  situacionismo)	  que	  se	  abordará	  con	  posterioridad.	  	  
En	   el	   patrocinio	   no	   aparece	   la	   familia	   Huarte	   de	   forma	   explícita,	   sino	   el	   de	   la	  
Excelentísima	   Diputación	   Foral	   de	   Navarra	   y	   el	   del	   Excelentísimo	   Ayuntamiento	   de	  
Pamplona.	  Aunque	  sí	  lo	  hacen	  de	  manera	  velada	  en	  la	  organización,	  dentro	  del	  Grupo	  
ALEA.	  Todo	  bajo	  la	  dirección	  de	  Luis	  de	  Pablo	  y	  José	  Luis	  Alexanco.	  	  
La	  coordinación	  de	  los	  actos	  fue	  obra	  de	  Pedro	  Esteban	  Samu	  Adam.	  La	  secretaría	  
general	   corrió	   a	   cargo	   de	  Marisa	  Martínez	  Mariscal,	   mientras	   que	  Marina	   González	  
Arenas	   fue	   responsable	   del	   montaje.	   La	   exposición	   de	   Arte   Vasco   Actual	   estuvo	  
comisariada	   por	   Santiago	   Amón;	   y	   la	   exhibición	   de	   arte	   con	   ordenador	   por	   Mario	  
Fernández	  Barberá.	  El	  técnico	  de	  sonido	  fue	  Jesús	  Ocaña.	  De	  la	  prensa	  se	  encargaron	  
Carlos	   Alcolea	   y	   Juan	   Manuel	   Bonet,	   que	   elaboraron	   las	   notas	   para	   los	   periódicos	  
locales	   y	   de	   tirada	   nacional.	   De	   la	   prensa	   internacional,	   en	   especial	   la	   europea	   y	  
norteamericana,	  se	  encargó	  Josephine	  Markovitz,	  yugoslava	  radicada	  en	  Francia.	  Ésta	  
es	  toda	  la	  información	  contenida	  en	  las	  páginas	  de	  acetato.	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Imagen	  3:	  Juan	  Manuel	  Bonet	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  Fotografía:	  Paz	  Muro.	  
Ya	   se	   ha	   aputado	   con	   anterioridad	   la	   cobertura	   de	  prensa	   internacional,	   pero	   es	  
necesario	   repetirlo	   de	  modo	   somero	   en	   esta	   sección	   para	   entender	   los	   cometidos	   y	  
alcances	  de	  los	  agentes	  implicados	  en	  los	  Encuentros.	  Gracias	  a	  Markovitz,	  pero	  sobre	  
todo	   a	   la	   relevancia	   internacional	   de	   Luis	   de	   Pablo	   como	   compositor,	   hubo	  
representación	  de	  medios	  extranjeros.	   En	   cierto	  modo,	   fue	  gracias	   a	   la	  presencia	  de	  
estos	   corresponsales	   por	   lo	   que	   los	   Encuentros	   no	   fueron	   abortados,	   pues	   dos	   días	  
antes	   de	   la	   inauguración	   el	   gobierno	   civil	   intentó	   pararlos	   al	   ver	   el	   descontrol	   que	  
parecía	  producirse.	  Pero	  ya	  se	  hallaban	  en	  Pamplona	  televisiones,	  periodistas	  y	  radios	  
de	  todos	  los	  puntos	  de	  Europa,	  por	  lo	  que	  decidieron	  seguir	  adelante163.	  	  
Al	  principio	  del	  estudio	  se	  ha	  comentado	  cómo	  gran	  parte	  de	  la	  prensa	  española	  de	  
cobertura	  nacional	  había	  ignorado	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  con	  excepciones	  como	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
163	  Anécdota	   proporcionada	   por	   Alexanco.	   En:	   LÓPEZ	   MUNUERA,	   IVÁN	   (2007).	   Entrevista   a   José   Luis  
Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	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la	  de	  Juan	  Pedro	  Quiñonero,	  responsable	  de	  la	  sección	  “Internacional”	  del	  diario	  ABC,	  
que	  mostró	   gran	   interés.	   La	   prensa	   internacional	   tampoco	   les	   prestó	   una	   cobertura	  
exhaustiva,	   aunque	   sí	   muy	   significativa,	   teniendo	   en	   cuenta	   que	   las	   citas	   artísticas	  
producidas	  en	  España	  durante	  aquellos	  años	  rara	  vez	  alcanzaban	  un	  eco	  o	  cobertura	  
internacional.	  Su	  tratamiento	  fue	  en	  general	  entusiasta	  con	  los	  contenidos,	  aunque	  se	  
recurrió	   a	   algunos	   estereotipos	   nacionales,	   como	   el	   enviado	   de	   Le   Monde	   Louis	  
Dandrel,	   quien	   los	   vinculó	   a	   los	   San	   Fermines	   (como	   habían	   hecho	   desde	   El  
Pensamiento   Navarro)	   para	   describirlos	   como	   “l’explosion	   de	   la	   fête” 164 .	   O	   las	  
apasionadas	   crónicas	   de	   Jack	   Gousseland	   desde	   París,	   en	   Combat;	   y	   las	   de	   Mya	  
Tannenbaum,	  del	  Corriere  della  Sera,	  en	  Roma	  y	  especialista	  en	  música	  experimental;	  
quienes	   subrayaron	   el	   papel	   de	   evento	   excepcional	   de	   los	   Encuentros	   dentro	   de	   la	  
España	   franquista.	   Aún	   así,	   el	   espacio	   dedicado	   a	   esta	   noticia	   en	   los	   foros	  
transnacionales	  fue	  reducido.	  
	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
164	  DANDREL,	  LOUIS	  (1972):	  “Pampelune.	  L’explosion	  de	  la	  fête”.	  Le  Monde.  Paris,	  9-­‐10	  Juillet.	  P.	  9.	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5.2.3.  Listado  de  artistas  
Después	   de	   estas	   páginas	   aparece	   un	   listado	   de	   artistas 165 	  que,	   como	   se	   ha	  
comentado	   anteriormente,	   no	   se	   corresponde	   de	  manera	   directa	   con	   los	   presentes	  
durante	   los	   Encuentros.	   En	  este	   listado	   se	  han	  añadido	  algunos	  nombres	  de	  autores	  
presentes	   en	   Pamplona	   que	   realizaron	   acciones	   artísticas.	   Junto	   a	   cada	   nombre	   se	  
especificará	  su	  lugar	  de	  procedencia,	  seguido	  de	  su	  año	  de	  nacimiento	  y	  su	  disciplina	  
(información	  ausente	  en	  el	  catálogo	  en	  este	  apartado),	  algo	  importante	  ya	  que	  en	  los	  
estudios	  que	  se	  hicieron	  con	  posterioridad	  esta	  información	  ha	  estado	  llena	  de	  errores	  
o	  desinformaciones:	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
165
	  Se	  ha	  tratado	  de	  corregir	  los	  nombres	  que	  aparecían	  con	  erratas	  o	  mal	  traducidos.	  
1. Acconci,	  Vito.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1940.	  Artista	  y	  performer.	  
2. Aguirre,	  Javier.	  San	  Sebastián,	  España,	  1935.	  Cineasta.	  
3. Agúndez	  Leal,	  Antonio.	  Cáceres,	  España,	  1952-­‐Madrid,	  España,	  2014.	  Poeta	  visual.	  
4. Alcolea,	  Carlos.	  La	  Coruña,	  España,	  1949-­‐Madrid,	  España,	  1992.	  Pintor.	  
5. Alexanco,	  José	  Luis.	  Madrid,	  España,	  1942.	  Artista	  plástico.	  
6. Alocco,	  Marcel.	  Niza,	  1937.	  Pintor.	  
7. André,	  Carl.	  Quincy,	  EE.UU,	  1935.	  Artista,	  escultor.	  
8. Antin,	  Eleanor.	  Nueva	  York,	  EE.UU,	  1935.	  Fotógrafa.	  
9. Antúnez,	  Nemesio.	  Santiago	  de	  Chile,	  Chile,	  1918-­‐1993.	  Artista	  y	  arquitecto.	  
10. A.	   P.	   G.	   London.	   Gran	   Bretaña.	   Grupo	   artístico	   auspiciado	   por	   las	   empresas	   de	  
ingeniería	  del	  mismo	  nombre.	  Se	  establecen	  en	  1966.	  
11. Arakawa,	   Shusaku.	   Nagoya,	   Japón,	   1936-­‐Nueva	   York,	   EE.UU.,	   2010.	   Performer	   y	  
cineasta.	  
12. Arias-­‐Misson,	  Alain.	  Bruselas,	  Bélgica,	  1936.	  Poeta.	  
13. Artze,	   Hermanos166.	   José	   Antonio:	   Guipúzcoa,	   España,	   1939;	   Jesús:	   Guipúzcoa,	  
España,	  1945-­‐2002.	  Músicos.	  
14. Arnatt,	  Keith.	  Gran	  Bretaña,	  1930-­‐2008.	  Artista,	  happenings.	  
15. Arranz	  Bravo,	  Eduardo.	  Barcelona,	  España,	  1941.	  Pintor.	  
16. Arrechea,	  José	  Eduardo167.	  España.	  Artista.	  
17. Arri168.	  	  
18. Art	  &	  Language169.	  EE.UU.	  Colectivo	  de	  arte	  y	  publicación	  que	  estuvo	  activa	  desde	  
1969.	  
19. Aue,	  Walter170.	  Schönbach,	  República	  Checa,	  1930.	  Poeta	  visual.	  
20. Alice	  Aycock.	  Harrisburg,	  EE.UU.,	  1946.	  Escultora.	  
21. Azeredo,	  Ronaldo.	  Rio	  de	  Janeiro,	  Brasil,	  1937-­‐Sao	  Paulo,	  Brasil,	  2006.	  Poeta	  visual.	  
22. Baher,	  Robert171.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166	  Aparecían	  como	  “Hermanos	  Artza”.	  
167	  Sólo	  aparecía	  su	  apellido.	  
168	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista,	  no	  aparece	  en	  las	  bases	  de	  datos	  sobre	  artistas	  vascos	  de	  
los	  siglos	  XIX	  o	  XX	  en	  museos	  como	  el	  de	  Bellas	  Artes	  de	  Bilbao,	  MNCARS	  o	  ARTIUM	  de	  Vitoria.	  Siempre	  
aparece	  citado	  en	  los	  listados	  sobre	  artistas	  participantes	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  pero	  no	  se	  da	  
información	  relativa	  a	  su	  producción.	  Estaba	  englobado	  en	  la	  exposición	  “Arte	  vasco	  actual”,	  con	  una	  
fotografía	  de	  él,	  en	  la	  generación	  posterior	  a	  Eduardo	  Chillida,	  coetáneos	  al	  Grupo	  Gaur	  y	  hay	  alguna	  
mención	  a	  él	  como	  artista	  de	  neoimpresionismo	  durante	  los	  años	  70.	  
169	  Aparecían	  como	  “Art&Lenguaje”.	  
170	  En	  diversas	  ocasiones	  aparece	  como	  “Walter	  Ave”	  o	  “Ave”	  a	  secas..	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23. Baldessari,	  John.	  National	  City,	  EE.UU,	  1931.	  Artista.	  
24. Baquedano,	  Isabel.	  Mendavia,	  España,	  1936.	  Artista.	  
25. Barbadillo,	  Manuel.	  Sevilla,	  España,	  1929-­‐Málaga,	  España,	  2003.	  Artista.	  
26. Barrios	  Vásquez,	  Álvaro172.	  Cartagena	  de	  Indias,	  Colombia,	  1945.	  Artista.	  
27. Barroso,	  Joao173.	  
28. Barry,	  Robert.	  Nueva	  York,	  EE.UU,	  1936.	  Artista	  y	  performer.	  
29. Bartolozzi,	  Rafael.	  Pamplona,	  España,	  1943-­‐Vespella,	  España,	  2009.	  Artista.	  
30. Basterretxea,	  Néstor174.	  Vizcaya,	  España,	  1924-­‐2015.	  Escultor,	  pintor	  y	  cineasta.	  
31. Bazán,	  Oscar	  Ernesto175.	  Córdoba,	  Argentina,	  1936-­‐2005.	  Músico.	  
32. Beckley,	  Bill176.	  Pennsylvania,	  EE.UU,	  1946.	  Representante	  de	  Story	  Art,	  artista.	  	  
33. Beckmann,	  Otto.	  Vladivostok,	  Rusia,	  1908-­‐Viena,	  Austria,	  1997.	  Media	  Art.	  
34. Bedel,	  Jacques.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1947.	  Arquitecto	  y	  artista.	  
35. Beirne,	  Bill177.	  EE.UU,	  1941.	  Performer.	  
36. Belloli,	  Carlo.	  Milán,	  Italia,	  1922-­‐2003.	  Poeta.	  
37. Vautier,	  Ben.178	  Nápoles,	  Italia.	  1935.	  Artista	  y	  performer.	  
38. Benedit,	  Luis	  Fernando.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1937-­‐2011.	  Arquitecto	  y	  artista.	  
39. Benito,	  Jordi.	  Granollers,	  1951-­‐Barcelona,	  2008.	  Artista	  plástico.	  
40. Bense,	   Max.	   Alemania.	   Estrasburgo,	   Alemania,	   1910-­‐Stuttgart,	   Alemania,	   1990.	  
Matemático,	  Media	  Art.	  
41. Bercetche,	  Juan179.	  
42. Berni,	  Antonio.	  Rosario,	  Argentina,	  1905-­‐Santa	  Fé,	  Argentina,	  1981.	  Artista.	  
43. Bernstein,	  Judith180.	  Newark,	  EE.UU.,	  1942.	  Artista.	  
44. Blaine,	  Julian.	  Rognac,	  Francia,	  1942.	  Poeta.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
171	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  la	  exposición	  que	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  
hizo	  en	  relación	  al	  arte	  computacional	  y	  nuevos	  medios	  electrónicos.	  
172	  Apareció	  como	  “A.	  Barrios”	  
173	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  sonoros”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  músico.	  
174	  Su	  apellido	  aparecía	  como	  “Basterrechea”.	  
175	  Su	  apellido	  apareció	  sin	  tilde:	  “Bazan”.	  
176	  Apareció	  como	  “Beckley”.	  
177	  Apareció	  como	  “Beirne”.	  
178	  En	  el	  catálogo	  apareció	  sólo	  como	  “Ben”,	  pero	  se	  trata	  del	  artista	  Ben	  Vautier.	  
179	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  plásticos”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  artista	  visual.	  Hay	  un	  documento	  
catalogado	  en	  el	  MACBA	  firmado	  por	  Bercetche	  junto	  a	  Ginzburg,	  Leonetti,	  Pazos,	  Romero,	  Vigo,	  Zabala	  
de	  1974	  sin	  más	  información.	  
180	  Apareció	  como	  “Bernstein”.	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45. Blanco	  Ortega,	  Dionisio181.	  Vizcaya,	  España,	  1927-­‐Bilbao,	  España,	  2003.	  Pintor.	  
46. Bochner,	  Mel.	  Pittsburgh,	  EE.UU.,	  1940,	  Artista.	  
47. Boije,	  Arne182	  
48. Boltanski,	  Christian.	  París,	  Francia,	  1944.	  Fotógrafo,	  escultor	  y	  cineasta.	  
49. Bonifacio	   (Bonifacio	   Alfonso	   Gómez	   Fernández)183.	   San	   Sebastián,	   España,	   1933-­‐
2011.	  Pintor.	  
50. Bory,	  Jean	  François.	  París,	  Francia,	  1939.	  Poeta.	  
51. Breakwell,	   Ian.	   Long	   Eaton,	   Gran	   Bretaña,	   1943-­‐Londres,	   Gran	   Bretaña,2005.	  
Artista	  y	  cineasta.	  
52. Breton,	  Jean-­‐Serge184.	  Francia,	  1944.	  Poeta	  y	  realizador	  cinematográfico.	  
53. Brikcius,	  Eugen.	  Praga,	  República	  Checa,	  1942.	  Artista.	  
54. Briones,	   Florentino.	   España.	   Matemático	   y	   uno	   de	   los	   creadores	   del	   Centro	   de	  
Cálculo.	  
55. Brisley,	  Stuart.	  Surrey,	  Gran	  Bretaña,	  1933.	  Performer.	  
56. Bryars,	  Gavin.	  Goole,	  Gran	  Bretaña,	  1943.	  Músico.	  
57. Buñuel,	  Luis.	  Calanda,	  España,	  1900-­‐Ciudad	  de	  México,	  México,	  1983.	  Cineasta.	  
58. Burgin,	  Victor.	  Sheffield,	  Gran	  Bretaña,	  1941.	  Artista.	  
59. Burkhardt,	   Klaus 185 .	   Bürgel,	   Alemania,	   1928-­‐Bad	   Wörishofen,	   Alemania,	   2001.	  
Poeta	  visual.	  	  
60. Burn,	  Ian.	  Australia,	  1939-­‐1993.	  Artista.	  
61. Bussotti,	  Sylvano.	  Italia,	  1931.	  Músico.	  
62. Cabezas,	  Héctor186.	  
63. Cage,	   John.	   Los	   Ángeles,	   EE.UU.,	   1912-­‐Nueva	   York,	   EE.UU.,	   1992.	   Músico	   y	  
performer.	  
64. Camps	  i	  Mundó,	  Carles187.	  España.	  Poeta.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
181	  No	  confundir	  con	  el	  pintor	  de	  República	  Dominicana,	  como	  sucedió	  en	  el	  artículo	  de:	  MARTINÉZ	  
SOTO,	  PILAR	  (2010):	  “Encuentros	  de	  Pamplona	  1972:	  la	  cultura	  de	  las	  vanguardias”.	  Antzinako.  
Diciembre.	  P.	  12.	  
182	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  plásticos”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  artista	  visual.	  
183	  En	  el	  listado	  apareció	  sólo	  como	  Bonifacio,	  nombre	  por	  el	  que	  era	  conocido	  en	  la	  escena	  artística.	  
184	  También	  conocido	  como	  Deuce,	  su	  segundo	  apellido.	  
185	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Poesía	  visual	  y	  
fonética”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  el	  diseñador	  gráfico	  y	  poeta	  visual	  reseñado.	  
186	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Su	  nombre	  no	  vuelve	  a	  aparecer	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  
Encuentros.	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65. Cardew,	  Cornelius.	  Winchcombe,	  Gran	  Bretaña,	  1936-­‐Leyton,	  Gran	  Bretaña,	  1981.	  
Músico.	  
66. Caring188.	  
67. Carrera,	  Ramón189.	  Madrid,	  España,	  1935-­‐Bilbao,	  España,	  2013.	  Escultor.	  
68. Castle,	  Ted190.	  
69. Cazes,	  Patrice191.	  
70. Celender,	  Don.	  Pittsburgh,	  EE.UU.,	  1931-­‐Saint	  Paul,	  EE.UU.,	  2005.	  Pintor.	  
71. Celis,	  Agustin192.	  	  
72. Claus,	  Carl	  Friedrich193.	  	  
73. Clayton,	  Frank194.	  
74. Clayton,	  Jay.	  
75. Collins,	  James195.	  
76. Corazón,	  Alberto.	  Madrid,	  España,	  1942.	  Diseñador	  y	  pintor.	  
77. Cordeiro,	  Waldemar.	  Roma,	  Italia,	  1925-­‐Sao	  Paulo,	  1973.	  Media	  Art.	  
78. Criado,	  Nacho.	  Jaén,	  España,	  1943-­‐Madrid,	  España,	  2010.	  Escultor,	  performer.	  
79. Cruz	  de	  Castro,	  Carlos.	  Madrid,	  España,	  1941.	  Músico.	  
80. Chambers,	  Steve196.	  	  
81. Chillida,	   Eduardo.	   San	   Sebastián,	   España,	   1924-­‐San	   Sebastián,	   España,	   2002.	  
Escultor,	  pintor	  y	  grabador.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
187	  Incluido	  en	  “Poesía	  visual	  y	  fonética”,	  colaborador	  habitual	  de	  Santiago	  Pau	  Bertrán,	  con	  quien	  
escribió:	  L'influx  de  Lynx  no  altera  el  conducte	  (1969).	  Barcelona:	  Les	  Hores	  Extres.	  
188	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Videotapes”,	  por	  lo	  
que	  se	  supone	  que	  era	  videoartista.	  
189	  Aparecía	  en	  la	  R,	  como	  “Ramón	  Carrera”.	  
190	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  plásticos”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  artista	  visual.	  
191	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Películas	  
experimentales”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  cineasta.	  
192	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Películas	  
experimentales”,	  con	  la	  presentación	  de	  su	  film	  El  viaje,  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  cineasta	  (y	  sin	  
relación	  con	  el	  pintor	  Agustín	  de	  Celis).	  
193	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Poesía	  visual	  y	  
fonética”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  poeta.	  
194	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista	  y	  del	  siguiente,	  con	  el	  que	  comparte	  apellido.	  No	  vuelven	  a	  
aparecer	  en	  el	  catálogo,	  pero	  puede	  tratarse	  de	  unos	  músicos	  que	  participaron	  en	  el	  Revolutionary	  
Ensemble,	  enfocado	  al	  jazz	  experimental.	  Por	  ello,	  podría	  tratarse	  de	  músicos	  de	  banda	  que	  
acompañaban	  a	  otras	  formaciones.	  
195	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  plásticos”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  artista	  visual.	  
196	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Su	  nombre	  no	  vuelve	  a	  aparecer	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  
Encuentros.	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82. Chillida,	   Gonzalo.	   San	   Sebastián,	   España,	   1926-­‐San	   Sebastián,	   España,	   2008.	  
Escultor,	  pintor	  y	  grabador.	  
83. Christo.	  Son	  los	  artistas	  que	  trabajan	  de	  manera	  conjunta	  bajo	  este	  nombre	  desde	  
1958:	   Christo	   Vladimirov	   Javacheff,	   Gabrovo,	   Bulgaria,	   1935;	   y	   Jeanne-­‐Claude	  
Denat	   de	   Guillebon,	   Casablanca,	   Marruecos,	   1935-­‐Nueva	   York,	   EE.UU.,	   2009.	  
Artistas.	  	  
84. Curran,	  Alvin.197Providence,	  EE.UU.,	  1938.	  Compositor.	  
85. De	  Campos,	  Augusto	  Lluís	  Brown198.	  Sao	  Paulo,	  Brasil,	  1931.	  Poeta.	  
86. De	  Dios,	  Horacio199.	  	  
87. De	  Maria,	  Walter.	  Albany,	  EE.UU.,	  1935.	  Escultor.	  
88. Dean,	  Laura.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1945.	  Bailarina.	  
89. Deira,	  Ernesto.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1928-­‐	  París,	  Francia,	  1986.	  Pintor.	  
90. Deisler,	  Guillermo.	  Santiago,	  Chile,	  1940-­‐1995.	  Poeta	  visual.	  
91. Delgado,	  Gerardo.	  Sevilla,	  España,	  1942.	  Pintor.	  
92. Demarco,	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   Buenos	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   Pintor	   y	  
escultor.	  
93. Denes,	  Agnes.	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  Hungría,	  1931.	  Artista.	  
94. Devade,	  Marc.	  París,	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  1943-­‐1983.	  Pintor.	  
95. Dezeuze,	  Daniel.	  Alès,	  Francia,	  1942.	  Artista.	  
96. Días,	  Antonio.	  Capina	  Grande,	  Portugal,	  1944.	  Artista.	  
97. Dibbets,	  Jan.	  Weert,	  Holanda,	  1941.	  Artista.	  
98. Diego	   el	   del	   Gastor	   (Diego	   Flores	   Amaya).	  Málaga,	   España,	   1908-­‐Sevilla,	   España,	  
1973.	  Cantaor	  flamenco.	  
99. Dignac,	  Geny.	  Buenos	  Aires,	  Argentina.	  Artista200.	  
100. Döhl,	  Reinhard.	  Wattensheid,	  Alemania,	  1934-­‐Stuttgart,	  Alemania,	  2004.	  Poeta.	  
101. Downey,	   Juan.	   Santiago	   de	   Chile,	   Chile,	   1940-­‐Nueva	   York,	   EE.UU.,	   1993.	  
Arquitecto	  y	  artista.	  
102. Dujovny,	  Gregorio.	  Córdoba,	  Argentina,	  1925-­‐1990.	  Media	  Art.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
197	  “Alvin”	  y	  no	  “Albin”	  como	  aparece	  en	  algunas	  publicaciones,	  como	  en	  Encuentros  de  Pamplona  72:  
Fin  de  fiesta  del  arte  experimental  (MNCARS,	  2009).	  
198	  Apareció	  como	  “Augusto	  de	  Campos”.	  
199	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  la	  exposición	  que	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  
hizo	  en	  relación	  al	  arte	  computacional	  y	  nuevos	  medios	  electrónicos.	  
200	  Sigue	  vivo	  en	  Phoenix,	  Arizona,	  EE.UU.	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103. Dye,	  David201.	  
104. Equipo	  Crónica	  (Rafael	  Solbes,	  Valencia,	  1940-­‐1981;	  y	  Manuel	  Valdés,	  Valencia,	  
1942).	  España.	  Grupo	  de	  pintores	  activo	  entre	  1963	  y	  1981.	  
105. Fernández	  Muro,	  José	  Antonio.	  Madrid,	  España,	  1920.	  Artista.	  
106. Fernbach-­‐Flarsheim,	   Carl.	   Santa	   Fe,	   EE.UU.,	   1922-­‐Nueva	   York,	   EE.UU,	   1992.	  
Poeta	  y	  músico.	  
107. Ferrari,	  Luc.	  París,	  Francia,	  1929-­‐2005.	  Músico.	  
108. Meyer-­‐Ferrari,	  Brunhild202.	  Músico	  y	  ayudante	  de	  Luc	  Ferrari.	  
109. Ferrer,	  Esther.	  San	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  España,	  1937.	  Artista,	  performer.	  
110. Filko,	  Stano.	  Velká	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  Eslovaquia,	  1937.	  Artista.	  
111. Fischinger,	   Oskar203.	   Gelnhausen,	   Alemania,	   1900-­‐Los	   Ángeles,	   EE.UU.,	   1967.	  
Pintor	  y	  cineasta.	  
112. Flori,	  Jean	  Jacques.	  1928-­‐1997.	  Cineasta.	  
113. Fox,	   Terry.	   Seattle,	   EE.UU.,	   1943-­‐Colonia,	   EE.UU.,	   2008.	   Videoartista	   y	  
performer.	  
114. Franke,	  Herbert	  W.	  Viena,	  Austria,	  1927.	  Científico,	  Media	  Art.	  
115. Franquesa,	  Xavier.	  Barcelona,	  España,	  1947.	  Pintor.	  
116. Frémy,	  Gérard204.	  Francia,	  1935.	  Músico.	  
117. Fress,	  Horst205.	  
118. Friedman,	  Ken.	  New	  London,	  EE.UU.,	  1949.	  Artista	  y	  performer.	  
119. Furnival,	  John.	  Londres,	  Gran	  Bretaña,	  1933.	  Artista	  y	  performer.	  
120. Gappmayr,	  Heinz.	  Innsbruck,	  Alemania,	  1925-­‐2010.	  Poeta.	  
121. García	  Fernández,	  Miguel206.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
201	  La	  única	  referencia	  encontrada	  sobre	  este	  artista	  le	  define	  como	  videoartista	  inglés	  activo	  durante	  
los	  años	  setenta	  en:	  NICOLSON,	  ANNABEL	  (1972):	  Art  and  Artists.  Citado	  en:	  CURTIS,	  DAVID;	  
DUSINBERRE,	  DEKE	  (ed)	  (1978):	  A  Perspective  on  English  Avant-­‐Garde  Film.	  Londres:	  Arts	  Council	  of	  
Great	  Britain.	  
	  
202	  Apareció	  como	  “Brunhilde	  Ferrari”.	  Es	  la	  esposa	  y	  ayudante	  de	  Luc	  Ferrari.	  Poco	  se	  sabe	  de	  su	  
biografía.	  
203	  Apareció	  como	  “Fischinger”.	  
204	  Apareció	  sin	  tildes	  como	  “Gerard	  Fremy”.	  
205	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Su	  nombre	  no	  vuelve	  a	  aparecer	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  
Encuentros.	  
206	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Su	  nombre	  no	  vuelve	  a	  aparecer	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  
Encuentros	  de	  manera	  completa,	  aunque	  podría	  ser	  el	  “García”	  que	  aparece	  en	  el	  listado	  de	  la	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  Poeta.	  
125. Garrel,	  Philippe.	  París,	  Francia,	  1948.	  Cineasta.	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  Fructuoso.	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  España,	  1874-­‐1955.	  Cineasta.	  
127. Gerz,	  Jochen.	  Berlín,	  Alemania,	  1940.	  Artista.	  
128. Gibson,	  Jon.	  Los	  Ángeles,	  EE.UU.,	  1940.	  Músico.	  
129. Gins,	  Madeleine.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1941.	  Arquitecta,	  artista	  y	  poeta.	  
130. Ginzburg,	  Carlos.	  La	  Plata,	  Argentina,	  1946.	  Artista.	  
131. Giralt,	  Juan207.	  Madrid,	  España,	  1940-­‐2007.	  Pintor.	  
132. Glusberg,	   Jorge.	   Buenos	   Aires,	   Argentina,	   1932-­‐2012.	   Arquitecto,	   poeta	   y	  
promotor	  cultural	  
133. Goeritz,	   Mathias.	   Gdansk,	   Polonia,	   1915-­‐Ciudad	   de	   México,	   México,	   1990.	  
Escultor.	  
134. Gómez	  de	  Liaño,	  Ignacio.	  Madrid,	  España,	  1946.	  Filósofo	  y	  poeta.	  
135. Gómez	   Perales,	   José	   Luis.	   Madrid,	   España,	   1923-­‐Guadalajara,	   España,	   2008.	  
Artista.	  
136. Gomringer,	  Eugen.	  Cahuela	  Esperanza,	  Bolivia,	  1925.	  Poeta.	  
137. González	  Estecha,	  Javier208.	  
138. González	  Hernández,	  Pedro.	  
139. González	  Mir,	  Jorge.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1927-­‐2011	  Artista.	  
140. Gorostiaga,	  Antonio209.	  	  
141. Gohl,	  Johannes210.	  
142. Graβl,	  Alfred211.	  Viena,	  Austria,	  1941.	  Media	  Art.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
exposición	  que	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  hizo	  en	  relación	  al	  arte	  computacional	  y	  nuevos	  medios	  
electrónicos.	  
207	  Apareció	  como	  “Juan	  Giral”.	  
208	  Tanto	  de	  este	  artista	  como	  del	  siguiente,	  se	  desconoce	  su	  identidad	  de	  este	  artista.	  Su	  nombre	  no	  
vuelve	  a	  aparecer	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  manera	  completa,	  aunque	  podría	  ser	  el	  
“González”	  que	  aparece	  en	  el	  listado	  de	  la	  exposición	  que	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  hizo	  en	  relación	  al	  arte	  
computacional	  y	  nuevos	  medios	  electrónicos.	  
209	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Su	  nombre	  no	  vuelve	  a	  aparecer	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  
Encuentros,	  aunque	  podría	  ser	  el	  compositor	  español	  nacido	  en	  1899	  y	  fallecido	  en	  1970.	  
210	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Su	  nombre	  no	  vuelve	  a	  aparecer	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  
Encuentros.	  
211	  Apareció	  como	  “Albert	  Grassl”.	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   y	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  1995.	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músico.	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  y	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  Lejaren.	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  EE.UU.,	  1924-­‐1994.	  Músico.	  
159. Hirsal,	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  Checa,	  1920-­‐2003.	  Poeta.	  
160. Hobbs,	  Christopher216.	  Londres,	  Gran	  Bretaña,	  1950.	  Músico.	  
161. Holt,	  Nancy.	  Worcester,	  EE.UU.,	  1938.	  Artista,	  escultora.	  
162. Hornung,	  Horst.	  Músico	  de	  la	  compañía	  de	  Sylvano	  Bussotti.	  
163. Hödicke,	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  1938.	  Escultor.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
212	  Se	  refiere	  al	  músico	  del	  siglo	  XX	  y	  no	  al	  compositor	  sevillano	  del	  Renacimiento,	  como	  alguna	  vez	  se	  ha	  
apuntado	  (por	  ejemplo,	  en:	  MARTINÉZ	  SOTO,	  PILAR	  (2010).	  Op.  Cit.).	  
213	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  esta	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  la	  exposición	  que	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  
hizo	  en	  relación	  al	  arte	  computacional	  y	  nuevos	  medios	  electrónicos.	  
214	  Poco	  se	  sabe	  de	  este	  músico,	  aunque	  aparece	  citado	  dentro	  de	  la	  música	  experimental	  de	  los	  años	  
setenta	  en	  el	  volumen:	  AUSTIN,	  LARRY;	  KAHN,	  DOUGLAS	  (2011).	  Source:  Music  of  the  Avant  Garde,  
1966-­‐1973.  Berkeley,	  CA:	  University	  of	  California	  Press.	  	  
215	  Apareció	  como	  “Al	  Hansen”.	  
216	  Seguramente	  se	  tratase	  de	  este	  músico,	  al	  ser	  colaborador	  habitual	  de	  Cornelius	  Cardew	  y	  Michael	  
Nyman,	  aunque	  en	  el	  catálogo	  aparecía	  como	  “Cristofer	  Hobbs”	  y	  no	  vuelve	  a	  ser	  mencionado.	  
	   146	  
164. Huber,	  Nicolaus,	  Anton.	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  Alemania,	  1939.	  Compositor.	  
165. Hutchinson,	  Peter.	  Londres,	  Gran	  Bretaña,	  1930.	  Artista.	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  Goicoechea,	  Agustín.	  Vizcaya,	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  1930.	  Pintor	  y	  escultor.	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  Takahiko217.	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  Japón,	  1937.	  Cineasta.	  
168. Isaacson,	  Leonard.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1924.	  Media	  Art.	  
169. Isasa,	  José	  Luis218.	  San	  Sebastián,	  España,	  1940.	  Músico.	  
170. Iturralde,	  Pedro.	  Falces,	  España,	  1929.	  Músico.	  
171. Jandl,	  Ernest.	  Viena,	  Austria,	  1925-­‐2000.	  Poeta.	  
172. Jiménez,	   Mari	   Paz.	   Valladolid,	   España,	   1909-­‐San	   Sebastián,	   España,	   1975.	  
Pintora.	  
173. Kage,	  Manfred219.	  	  
174. Kagel,	   Mauricio.	   Buenos	   Aires,	   Argentina,	   1931-­‐Colonia,	   Alemania,	   2008.	  
Músico.	  
175. Kathakali	  de	  Kerala220.	  India.	  Músicos.	  
176. Kerr,	  Katherine221.	  	  
177. Kielecki,	  Leszek222.	  
178. Kirili,	  Alain.	  París,	  Francia,	  1946.	  Escultor.	  
179. Kirunje,	  Amee223.	  
180. Klimes,	  Dusan224.	  Músico.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
217	  En	  el	  catálogo	  aparecía	  con	  una	  “L”	  en	  vez	  de	  “I”,	  es	  decir,	  “Limura”,	  posiblemente	  por	  el	  parecido	  de	  
ambas	  letras	  en	  mayúsculas.	  	  Este	  error	  se	  ha	  perpetuado	  en	  diferentes	  publicaciones	  (como	  en	  el	  
listado	  aportado	  en:	  Encuentros  de  Pamplona  72:  Fin  de  fiesta  del  arte  experimental  (MNCARS,	  2009);	  y:	  
MARTINÉZ	  SOTO,	  PILAR	  (2010).	  Op.  Cit.).	  Pero	  se	  trata	  del	  cineasta	  experimental	  japonés	  Takahiko	  
Iimura.	  
218	  Apareció	  como	  “Isasa”.	  
219	  Hay	  poca	  información	  relativa	  a	  este	  artista,	  aunque	  aparece	  en	  catálogos	  relacionados	  con	  Media	  
Art	  (como	  en	  el	  catálogo	  de	  Ars	  Electronica)	  como	  alemán	  y	  estuvo	  en	  el	  apartado	  dedicado	  a	  Josef	  
Anton	  Riedl,	  que	  expuso	  diferente	  material	  fílmico,	  fotográfico	  y	  sonoro	  de	  autores	  como	  Kage.	  
220	  En	  el	  catálogo	  aparecía	  sólo	  como	  “Kathakali”.	  Kathakali	  es	  un	  tipo	  de	  danza	  y	  representación	  
dedicado	  al	  dios	  Krishna	  que	  tiene	  su	  origen	  en	  la	  corte	  del	  Rajá	  Sri	  Manavedan,	  en	  el	  pradesh	  (estado	  
federal)	  de	  Kerala,	  India,	  durante	  el	  siglo	  XVII.	  Muy	  estilizada	  y	  con	  elaborados	  decorados	  y	  vestuario,	  a	  
partir	  de	  los	  años	  sesenta	  comienza	  una	  compañía	  con	  el	  nombre	  “Kathakali	  de	  Kerala”	  que	  lleva	  sus	  
representaciones	  a	  diferentes	  lugares	  del	  mundo.	  
221	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Su	  nombre	  no	  vuelve	  a	  aparecer	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  
Encuentros,	  aunque	  podría	  ser	  la	  escritora	  de	  ciencia	  ficción	  Katharine	  Kerr	  (EE.UU.,	  1944)	  que	  estuvo	  
activa	  en	  San	  Francisco	  durante	  la	  década	  de	  los	  sesenta	  y	  setenta	  y	  ligada	  a	  cierto	  movimiento	  
psicodélico.	  
222	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  sonoros”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  músico.	  
223	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  sonoros”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  músico.	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  Düsseldorf,	  Alemania,	  1942.	  Media	  Art.	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  Bretaña,	  1941226.	  Artista.	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  Músico.	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  Vicente.	  Bilbao,	  España,	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192. Latham,	   John.	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cineasta.	  
193. Lawler,	  Louise228.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1946.	  Artista	  y	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  Compositor.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
224	  Se	  desconoce	  mayor	  información	  de	  este	  artista	  y	  músico,	  aunque	  estuvo	  ligado	  a	  las	  corrientes	  
Fluxus	  y	  de	  Land	  Art	  checas	  de	  las	  décadas	  de	  los	  sesenta	  y	  setenta,	  con	  autores	  como	  Jiri	  Valoch,	  con	  
quien	  publicó	  el	  libro	  Snow  en	  1971.	  
225	  Apareció	  como	  “Jiri	  Kolar”.	  
226	  No	  confundir	  con	  el	  artista	  estadounidense	  contemporáneo	  nacido	  en	  Boston,	  como	  alguna	  vez	  se	  ha	  
apuntado	  (por	  ejemplo,	  en:	  MARTINÉZ	  SOTO,	  PILAR	  (2010).	  Op.  Cit.).	  
227	  Aparecía	  como	  “Lacombe”.	  No	  confundir	  con	  el	  escultor	  francés	  del	  siglo	  XIX	  del	  mismo	  nombre	  
(1868-­‐1916)	  como	  sucedió	  en	  el	  artículo	  de	  MARTINÉZ	  SOTO,	  PILAR	  (2010).	  Op.  Cit.,	  ya	  que	  se	  hallaba	  
englobado	  dentro	  de	  la	  exhibición	  de	  películas	  experimentales.	  
228	  Aparecía	  como	  “Lawler”.	  
229	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Videotapes”,	  por	  lo	  
que	  se	  supone	  que	  era	  videoartista.	  
230	  Aparecía	  como	  “Leandro”,	  pero	  con	  toda	  probabilidad	  se	  trata	  del	  fotógrafo	  argentino	  al	  que	  se	  
deben	  multitud	  de	  fotografías	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  en	  especial	  las	  del	  inflado	  de	  las	  Cúpulas,	  
en	  cuya	  exposición	  interior	  “Propuestas,	  realizaciones	  y	  montajes	  plásticos”	  aparecía	  como	  participante.	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201. Long,	  Richard.	  Bristol,	  Gran	  Bretaña,	  1945.	  Artista.	  
202. Lora-­‐Totino,	  Arrigo.	  Turín,	  Italia,	  1928.	  Poeta	  visual.	  
203. Lublin,	  Lea.	  Polonia,	  1929-­‐París,	  Francia,	  1999.	  Pintora.	  
204. Lugán	  (Luis	  García	  Núñez).	  Madrid,	  España,	  1929.	  Artista.	  
205. Llimós,	  Robert.	  Barcelona,	  España,	  1943.	  Pintor	  y	  performer.	  
206. Llorente,	   Carmelo.	   Bilbao,	   España,	   1929.	   Músico	   y	   director	   del	   Orfeón	  
Pamplonés	  desde	  1967	  a	  1973.	  
207. MacEntyre,	  Eduardo.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1929.	  Media	  Art.	  
208. Magalhaes,	   Aloisio.	   Pernambuco,	   Brasil,	   1927-­‐Padua,	   Italia,	   1982.	   Artista	   y	  
diseñador	  gráfico.	  
209. Malek,	  Hoseyn.	  Irán.	  Músico.	  
210. Maler,	  Leopoldo.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1937.	  Artista.	  
211. Man	   Ray	   (Emmanuel	   Radnitzky).	   Filadelfia,	   EE.UU.,	   1890-­‐París,	   Francia,	   1976.	  
Artista:	  fotógrafo,	  pintor,	  escultor	  y	  cineasta.	  
212. Manzoni,	  Piero.	  Soncino,	  Italia,	  1933-­‐Milán,	  Italia,	  1963.Artista.	  
213. Marco,	  Tomás.	  Madrid,	  España,	  1942.	  Músico.	  
214. Marchetti,	  Walter.	  Canosa	  di	  Puglia,	  Italia,	  1931-­‐2015.	  Músico.	  
215. Mariño,	  Mario231.	  Artista.	  
216. Maroclou,	  Hale232.	  
217. Marotta,	   Vicente.	   Buenos	   Aires,	   Argentina,	   1928-­‐1994.	   Arquitecto,	   escultor,	  
Media	  Art.	  
218. Márquez,	  Laura233.	  
219. Matta-­‐Clark,	  Gordon.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1943-­‐1978.	  Artista	  y	  arquitecto.	  
220. Maxera,	  Óscar.	  Buenos	  Aires,	  Argentina.	  Pintor.	  
221. Mayer,	  Bernardette234.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1945.	  Poeta.	  
222. Mayer,	  Hansjörg235.	  Estutgart,	  Alemania,	  1943.	  Poeta	  y	  editor.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
231	  Se	  desconoce	  mayor	  información	  de	  este	  artista	  que	  estuvo	  ligado	  a	  diversas	  experiencias	  del	  CAYC	  
durante	  la	  década	  de	  los	  setenta,	  con	  una	  obra	  vinculada	  al	  arte	  computacional	  y	  nuevos	  medios	  
electrónicos.	  
232	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  sonoros”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  músico.	  Su	  apellido	  aparece	  de	  dos	  
maneras	  distintas:	  “Maroclou”	  en	  el	  listado;	  y	  “Maroglou”	  en	  el	  apartado	  correspondiente.	  
233	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  esta	  artista.	  Su	  nombre	  no	  vuelve	  a	  aparecer	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  
Encuentros.	  
234	  Aparecía	  como	  “Mayer”.	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223. Méliès,	  Georges.	  París,	  Francia,	  1861-­‐1938.	  Cineasta.	  
224. Mendiburu,	   Remigio.	   Fuenterrabía,	   España,	   1931-­‐Barcelona,	   España,	   1990.	  
Escultor.	  	  
225. Mestres	  Quadreny,	  JosepMª.	  Manresa,	  España,	  1929.	  Músico.	  
226. Metzil236.	  
227. Mieg,	  Juan237.	  Vitoria,	  España,	  1938.	  Arquitecto	  y	  artista.	  
228. Miler,	  Karel.	  Praga,	  República	  Checa,	  1940.	  Artista.	  
229. Mills,	  Neil238.	  
230. Mirantes,	  Fernando.	  España	  
231. Mohr,	  Manfred.	  Alemania,	  1938.	  Media	  Art.	  
232. Molero,	  Herminio.	  La	  Puebla	  de	  Almoradiel,	  España,	  1948.	  Poeta,	  artista,	  pintor	  
y	  músico.	  
233. Mon,	  Franz.	  Frankfurt,	  Alemania,	  1926.	  Poeta	  visual,	  artista.	  
234. Monory,	  Jacques.	  París,	  Francia,	  1924.	  Pintor	  y	  cineasta.	  
235. Morrás	  Zaspe,	  Javier239.	  Pamplona,	  España,	  1943.	  Pintor	  
236. Morris,	  Robert.	  Kansas	  City,	  EE.UU.,	  1931.	  Artista.	  
237. Muntadas,	  Antoni.	  Barcelona,	  España,	  1942.	  Artista.	  
238. Muro,	  Paz240.	  Cuenca,	  España.	  Artista	  y	  performer.	  
239. Muro,	  Luis.	  España,	  1937.	  Artista.	  
240. Murphy,	   Arthur	   “Art”.	   Princeton,	   EE.UU.	   1942-­‐Flemington,	   EE.UU.,	   2006.	  
Músico.	  
241. Myers,	  Rita.	  EE.UU.,	  1947.	  Media	  Art.	  
242. Nannuci,	  Mauricio.	  Florencia,	  Italia,	  1939.	  Artista.	  
243. Nauman,	  Bruce.	  Fort	  Wayne,	  EE.UU.,	  1941.	  Performer.	  
244. Nees,	  George.	  Nuremberg,	  Alemania,	  1926.	  Matemático,	  Media	  Art.	  
245. Nikuni,	  Seiichi241.	  Sendai,	  Japón,	  1925-­‐Tokio,	  Japón,	  1977.	  Poeta	  y	  pintor.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
235	  Su	  apellido	  aparecía	  como	  “Mayera”.	  
236	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  plásticos”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  artista	  visual.	  
237	  Aparecía	  como	  “Mieg”.	  
238	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Poesía	  visual	  y	  
fonética”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  poeta.	  Hay	  un	  poeta	  de	  Spoken	  Word	  que	  realiza	  actuaciones	  
junto	  con	  Elaine	  Mills	  y	  se	  llama	  así:	  Neil	  Mills.	  
239	  Su	  apellido	  aparecía	  sin	  tilde	  y	  sólo	  el	  primero:	  “Javier	  Morras”.	  
240	  Aparecía	  como	  “Encarna	  Paz	  Muro”.	  En	  este	  caso	  no	  se	  pone	  su	  fecha	  de	  nacimiento	  ya	  que	  la	  artista	  
ha	  decidido	  no	  revelarla.	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246. Nougues,	  Isaías.	  Tucumán,	  Argentina,	  1930.	  Arquitecto,	  pintor.	  
247. Nuttall,	  Jeff.	  Clitheroe,	  Gran	  Bretaña,	  1934-­‐Abergavenny,	  2004.	  Poeta,	  artista.	  
248. Nyman,	  Michael.	  Stratford,	  Gran	  Bretaña,	  1944.	  Músico.	  
249. Nyst,	  Jacques	  Louis.	  Lieja,	  Bélgica,	  1942-­‐1998.	  Cineasta.	  
250. O’Connor,	  Allan242.	  
251. Oiticica,	  Hélio.	  Río	  de	  Janeiro,	  Brasil,	  1937-­‐1980.	  Artista.	  
252. On	  Kawara.	  Kariya,	  Japón,	  1933-­‐2014.	  Artista.	  
253. Oppenheim,	   Dennis.	   Electric	   City,	   EE.UU.,	   1938-­‐Nueva	   York,	   EE.UU.,	   2011.	  
Artista.	  
254. Orensanz,	  María.	  Mar	  del	  Plata,	  Argentina,	  1936.	  Artista.	  
255. Orfeón	  Pamplonés.	  Fundado	  en	  1865	  en	  Pamplona,	  España.	  Músicos.	  
256. Ortiz	  de	  Elguea,	  Carmelo.	  Arrechavaleta,	  España,	  1944.	  Pintor.	  
257. Osés,	  Pedro243.	  Pamplona,	  España,	  1942.	  Pintor.	  
258. Otte,	  Hans.	  Plauen,	  Alemania,	  1926-­‐Bremen,	  Alemania,	  2007.	  Músico.	  
259. Pablo,	  Luis	  de.	  Bilbao,	  España,	  1930.	  Músico.	  
260. Pablo	  Grau,	  Jordi.	  Barcelona,	  España,	  1950.	  Escultor.	  
261. Pasman,	  Frank244.	  
262. Patris,	  Gerard.	  París,	  Francia,	  1943.	  Artista	  y	  cineasta.	  
263. Pau	  Bertran,	  Santiago.	  Barcelona,	  España,	  1947.	  Artista.	  
264. Pazarkaya,	  Yüksel.	  Izmir,	  Turquía,	  1940.	  Poeta.	  
265. Pazos,	  Luis245.	  La	  Plata,	  Argentina,	  1940.	  Artista.	  	  
266. Pellegrino,	  Alberto246.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1940.	  Media	  Art.	  
267. Pignatari,	  Décio.	  Judiaí,	  Brasil,	  1927-­‐Sao	  Paulo,	  Brasil,	  2012.	  Poeta.	  
268. Plaza,	  Julio.	  Madrid,	  España,	  1939-­‐Sao	  Paulo,	  Brasil,	  2003.	  Artista,	  Media	  Art.	  
269. Polesello,	  Rogelio.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1939.	  Artista.	  
270. Polonio,	  Eduardo.	  Madrid,	  España,	  1941.	  Músico.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
241	  Su	  nombre	  aparecía	  como	  “Selichi”.	  
242	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  esta	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  la	  exposición	  que	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  
hizo	  en	  relación	  al	  arte	  computacional	  y	  nuevos	  medios	  electrónicos.	  
243	  Su	  apellido	  aparecía	  sin	  tilde:	  “Oses”.	  
244	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  esta	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  la	  exposición	  que	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  
hizo	  en	  relación	  al	  arte	  computacional	  y	  nuevos	  medios	  electrónicos.	  
245	  No	  confundir	  con	  el	  pintor	  español	  del	  mismo	  nombre	  nacido	  en	  La	  Coruña	  en	  1955,	  como	  sucedió	  
en	  el	  artículo	  de	  MARTINÉZ	  SOTO,	  PILAR	  (2010).	  Op.  Cit.	  
246	  Es	  argentino	  y	  no	  español,	  como	  apunta	  MARTINÉZ	  SOTO,	  PILAR	  (2010).	  Op.  Cit.	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271. Pommereulle,	   Daniel.	   Sceaux,	   Francia,	   1934-­‐París,	   Francia,	   2004.	   Pintor	   y	  
cineasta.	  
272. Portillo,	  Alfredo.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1928.	  Pintor.	  
273. Prada	  Poole,	  José	  Miguel.	  Valladolid,	  España,	  1938.	  Arquitecto.	  
274. Prévost,	  Jean	  Pierre.	  Francia,	  1942.	  Cineasta	  y	  comisario.	  
275. Ramsden,	  Mel.	  Gran	  Bretaña,	  1944.	  Artista,	  uno	  de	  los	  componentes	  de	  Art	  &	  
Language.	  
276. Ranta,	  Michael	  W.	  Duluth,	  EE.UU.,	  1942.	  Músico.	  
277. Rase,	  Ludwig.	  Nuremberg,	  Alemania,	  1925.	  Media	  Art.	  
278. Raysse,	  Martial.	  Golfe-­‐Juan,	  Francia,	  1936.	  Artista.	  
279. Reich,	  Steve.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1936.	  Músico.	  
280. Reitz,	  Dana.	  Rochester,	  EE.UU.,	  1948.	  Coreógrafa.	  
281. Riedl,	  Josef	  Anton.	  Múnich,	  Alemania,	  1929	  (ó	  1927).	  Músico.	  
282. Rist,	  Simone247.	  Músico.	  
283. Robirosa,	  Josefina.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1932.	  Pintora.	  
284. Rocha,	  Julio248.	  
285. Quaglia,	  Rocco249.	   Italia.	  Bailarín	  y	  director	  de	  escena	  habitual	  colaborador	  de	  
Sylvano	  Bussotti.	  
286. Romero,	  Juan	  Carlos.	  Avellaneda,	  Argentina,	  1932.	  Artista.	  
287. Romberg,	  Oswaldo.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1938.	  Artista.	  
288. Ruiz,	  Javier.	  España.	  Escritor.	  
289. Ruiz	  Balerdi,	  Rafael.	  San	  Sebastián,	  España,	  1934-­‐Altea,	  España,	  1992.	  Pintor.	  
290. Ruscha,	  Ed.	  Omaha,	  EE.UU.,	  1937.	  Artista.	  
291. Rzweski,	  Frederik.	  Westfield,	  EE.UU,	  1938.	  Músico.	  
292. Salcedo,	  Bernardo.	  Bogotá,	  Colombia,	  1939-­‐2007.	  Escultor.	  
293. Sanejouand,	  Jean-­‐Michel.	  Lyon,	  Francia,	  1934.	  Artista.	  
294. Saura,	  Salvador.	  Molins	  de	  Rei,	  España,	  1950.	  Artista	  y	  editor.	  
295. Schab,	  Vicent250.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
247	  Habitual	  colaboradora	  de	  John	  Cage	  y	  Josef	  Anton	  Riedl.	  
248	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  plásticos”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  artista	  visual.	  
249	  Apareció	  como	  “Rocco”.	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296. Schnebel,	  Dieter.	  Lahr,	  Alemania,	  1930.	  Músico.	  
297. Schneider,	  Ira251.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1939.	  Videoartista.	  
298. Schneider,	  Herbert.	  Alemania,	  1934-­‐1983.	  Artista.	  
299. Searle,	  Guillermo.	  España.	  Ingeniero	  informático,	  Media	  Art.	  
300. Seguí,	  Ana252.	  Madrid,	  España,	  1942.	  Media	  Art.	  
301. Seguí	  de	  la	  Riva,	  Javier.	  1940,	  Madrid,	  España.	  Arquitecto,	  Media	  Art.	  
302. Sempere,	  Eusebio.	  Onil,	  España,	  1923-­‐1985.	  Artista,	  pintor,	  escultor.	  
303. Serra,	  Richard.	  San	  Francisco,	  EE.UU.,	  1939.	  Escultor.	  
304. Sevilla,	  Carlos253.	  
305. Sevilla,	  Soledad.	  Valencia,	  España,	  1944.	  Artista,	  pintora,	  escultora,	  instalación.	  
306. Shapers,	  Marina254.	  
307. Sharkey,	  John	  J.	  Gran	  Bretaña.	  Poeta	  y	  editor255.	  
308. Sharp,	  Willoughby.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1936-­‐2008.	  Poeta	  y	  editor.	  
309. Sherman,	  Judith.	  EE.UU.	  Músico.	  
310. Shimizu,	  Toshio256.	  	  
311. Shippers,	  Win	  T.	  Groningen,	  Alemania,	  1942.	  Artista,	  performer	  y	  cineasta.	  
312. Sistiaga,	  José	  Antonio.	  San	  Sebastián,	  España,	  1932.	  Artista.	  
313. Smithson,	   Robert.	   Nueva	   Jersey,	   EE.UU.,	   1938-­‐Nuevo	   Mexico,	   EE.UU.,	   1973.	  
Artista.	  
314. Spatola,	  Adriano.	  Sapiane,	  Italia,	  1941-­‐	  Sant’Ilario	  d’Enza,	  Italia,	  1988.	  Poeta.	  
315. Stämpfli,	  Peter257.	  Deisswil,	  Suiza,	  1937.	  Artista,	  pintor	  y	  cineasta.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
250	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista,	  pero	  estaba	  incluido	  en	  el	  apartado	  dedicado	  a	  Josef	  Anton	  
Riedl,	  que	  expuso	  diferente	  material	  fílmico,	  fotográfico	  y	  sonoro	  de	  autores	  como	  Schab.	  Aparece	  
también	  citado	  en	  una	  performance	  de	  John	  Cage	  de	  1972:	  May	  18,	  1972.	  Bonn,	  Rheinisches	  
Landesmuseum,	  Konzerte	  der	  Stadt	  Bonn,	  Tage	  Neuer	  Musik.	  Performed	  with	  David	  Tudor,	  Mureau	  with	  
Rainforest	  (Tudor);	  Johannes	  Göhl,	  Vincent	  Schab,	  Josef	  Anton	  Riedl,	  Chris	  Price,	  slide	  and	  light	  
environments.	  
251	  Apareció	  como	  “Schneider”.	  
252	  Es	  Ana	  Buenaventura,	  ligada	  al	  Centro	  de	  Cálculo,	  y	  a	  la	  que	  siempre	  se	  menciona	  en	  relación	  con	  
Javier	  Seguí	  de	  la	  Riva	  como	  “Ana	  y	  Javier	  Seguí”,	  de	  ahí	  la	  confusión.	  
253	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  esta	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  la	  exposición	  que	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  
hizo	  en	  relación	  al	  arte	  computacional	  y	  nuevos	  medios	  electrónicos.	  
254	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  esta	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Videotapes”,	  por	  lo	  
que	  se	  supone	  que	  era	  cineasta.	  También	  aparece	  mencionada	  como	  Marina	  Sarpers.	  Hay	  una	  actriz	  
holandesa	  llamada	  Marina	  Schapers,	  nacida	  en	  1938	  y	  fallecida	  en	  1981,	  que	  hizo	  algunas	  incursiones	  en	  
la	  dirección.	  
255	  Autor	  de	  una	  influyente	  antología	  sobre	  poesía	  visual	  en	  Iglaterra:	  Mindplay.  An  Anthology  of  British  
Concrete  Poetry	  (1971).	  
256	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Poesía	  visual	  y	  
fonética”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  poeta.	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316. Štembera,	  Petr258.	  Praga,	  República	  Checa,	  1945.	  Artista,	  performer.	  
317. Strindberg,	  Oleg259.	  
318. Suárez,	  Gonzalo.	  Oviedo,	  España,	  1934.	  Escritor	  y	  cineasta.	  
319. Supports-­‐Surfaces260.	  Movimiento	  pictórico	  surgido	  en	  Francia	  en	  1966	  (aunque	  
el	  nombre	   fue	  propuesto	  por	  Bioulès	  en	  1970)	  que	  englobaba,	  entre	  otros,	   a	   los	  
pintores	  y	  críticos	  Vincent	  Bioulès,	  Louis	  Cane,	  Marc	  Devade,	  Daniel	  Dezeuze,	  Noëll	  
Dolla,	  Jean-­‐Pierre	  Pincemin,	  Patrick	  Saytour,	  André	  Valensi	  y	  Claude	  Viallat.	  	  
320. Tamburini,	  Norma261.	  
321. Teich,	  Julio.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1934-­‐Richmond,	  EE.UU.,	  2000.	  Escultor.	  
322. Testa,	  Clorindo.	  Nápoles,	  Italia,	  1923-­‐Buenos	  Aires,	  Argentina,	  2013.	  Arquitecto	  
y	  artista.	  
323. Thomas,	  David262.	  
324. Thuet,	  Michael263.	  
325. Torres,	  Francesc.	  Barcelona,	  España,	  1948.	  Artista.	  
326. Trần	  Văn	  Khê	  .	  Binh	  Hoà	  Dông,	  Vietnam,	  1921.	  Músico.	  
327. Trần	  Thi	  Thuy	  Ngoc.	  Músico	  de	  la	  compañía	  de	  Trần	  Văn	  Khê.	  
328. Trần	  Quang	  Hai.	  Músico	  de	  la	  compañía	  de	  Trần	  Văn	  Khê.	  
329. Trinkewitz,	  Karel.	  República	  Checa.	  Poeta264.	  
330. Tudor,	  David.	  Filadelfia,	  EE.UU.,	  1926-­‐Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1996.	  Músico.	  
331. Ulrighs,	  Timm.	  Berlín,	  Alemania,	  1940.	  Artista.	  
332. Uriburu,	  Nicolás	  García.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1937.	  Pintor.	  
333. Vaccari,	  Franco.	  Módena,	  Italia,	  1936.	  Fotógrafo.	  
334. Vaggione,	  Horacio.	  Córdoba,	  Argentina,	  1943.	  Músico.	  
335. Valcárcel	  Medina,	  Isidoro.	  Murcia,	  España,	  1937.	  Artista.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
257	  Apareció	  como	  “Peter	  Stampfli”.	  
258	  Apareció	  como	  “Petr	  Stembera”.	  
259	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  sonoros”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  músico.	  
260	  Apareció	  como	  “Support/Surface”.	  
261	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  la	  exposición	  que	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  
hizo	  en	  relación	  al	  arte	  computacional	  y	  nuevos	  medios	  electrónicos.	  
262	  Al	  no	  haber	  más	  información	  de	  este	  artista	  y	  no	  volver	  a	  aparecer	  citado	  en	  el	  catálogo,	  podría	  
tratarse	  del	  artista	  nacido	  en	  Middlesex,	  Gran	  Bretaña,	  en	  1953.	  
263	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Poesía	  visual	  y	  
fonética”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  poeta.	  
264	  De	  la	  generación	  de	  Milan	  Kundera,	  Trinkewitz	  está	  considerado	  como	  un	  poeta	  de	  cierta	  relevancia	  
en	  la	  República	  Checa,	  pero	  no	  ha	  sido	  posible	  encontrar	  más	  información	  sobre	  su	  biografía.	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336. Valoch,	  Jiri.	  Brno,	  República	  Checa,	  1946.	  Poeta	  visual.	  
337. Vanderbeek,	  Stand.	  EE.UU.,	  1927-­‐1984.	  Cineasta.	  
338. Van	  der	  Linden,	  Wim.	  Amsterdam,	  Holanda,	  1941-­‐Miami,	  EEUU,	  2001.	  Artista	  y	  
cineasta.	  
339. Venet,	  Bernar265.	  Château-­‐Arnoux-­‐Saint-­‐Auban,	  Francia,	  1941.	  Escritor.	  
340. Vertov,	  Dziga.	  Bialystok,	  Polonia,	  1896-­‐Moscú,	  Rusia,	  1954.	  Cineasta.	  
341. Viallat,	  Claude.	  Nîmes,	  Francia,	  1936.	  Pintor.	  
342. Victoria,	  Tomás	  Luis	  de.	  Ávila,	  España,	  1548-­‐	  Madrid,	  España,	  1611.	  Músico.	  
343. Vidal,	  Miguel	  Ángel.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1928-­‐2009.	  Pintor.	  
344. Vostell,	  Wolf.	  Leverkusen,	  Alemania,	  1932-­‐Berlín,	  Alemania,	  1998.	  Artista.	  
345. Vree,	  Paul	  de.	  Bélgica,	  1909-­‐1982.	  Poeta	  visual	  y	  sonoro.	  
346. Warmuth,	  Klaus266.	  
347. Wasser,	  Suzanne267.	  
348. Webb,	  Jan268.	  
349. Weiner,	  Lawrence.	  Nueva	  York,	  EE.UU.,	  1942.	  Artista.	  
350. Whitney,	  James269.	  EE.UU.	  Cineasta.	  
351. Whitney,	  John	  Jr.	  EE.UU.	  Cineasta.	  
352. Whitney,	  Michael.	  EE.UU.	  Cineasta.	  
353. Williams,	  Emmet.	  Greenville,	  EE.UU.,	  1925-­‐Berlín,	  Alemania,	  2007.	  Poeta	  visual.	  
354. Woodrow,	  William270.	  Gran	  Bretaña,	  1948.	  Escultor.	  
355. Xenakis,	  Iannis.	  Braila,	  Rumanía,	  1922-­‐París,	  Francia,	  2001.	  Músico.	  
356. Yturralde,	  José	  Mª.	  Cuenca,	  España,	  1942.	  Pintor.	  
357. Zabala,	  Horacio.	  Buenos	  Aires,	  Argentina,	  1943.	  Arquitecto	  y	  pintor.	  
358. Zumeta,	  José	  Luis271.	  Guipúzcoa,	  España,	  1939.	  Pintor.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
265	  Apareció	  como	  “Bernard	  i	  Venet”.	  
266	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Poesía	  visual	  y	  
fonética”,	  por	  lo	  que	  se	  supone	  que	  era	  poeta.	  
267	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Su	  nombre	  no	  vuelve	  a	  aparecer	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  
Encuentros.	  
268	  Se	  desconoce	  la	  identidad	  de	  este	  artista.	  Estaba	  englobado	  en	  el	  apartado	  de	  “Videotapes”,	  por	  lo	  
que	  se	  supone	  que	  era	  videoartista.	  
269	  Tanto	  James	  Whitney	  como	  los	  dos	  siguientes	  nombre,	  Michael	  y	  John	  Jr.,	  eran	  los	  hijos	  y	  ayudantes	  
de	  su	  padre	  John	  Sr.	  Whitney,	  un	  pionero	  del	  cine	  de	  animación	  estadounidense	  (1917-­‐1995),	  
colaborador	  habitual	  de	  Saul	  Bass,	  como	  en	  los	  títulos	  de	  crédito	  iniciales	  de	  Vértigo	  (1958).	  
270	  Al	  no	  tener	  más	  información,	  seguramente	  se	  trate	  del	  escultor	  inglés	  reseñado.	  
271	  Apareció	  como	  “Zumeta”.	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En	   cada	   apartado	   de	   la	   tesis	   correspondiente	   dedicado	   a	   reseñar	   las	   acciones	  
producidas	   durante	   los	   Encuentros,	   se	   apuntará	   quién	   estuvo	   y	   quién	   no;	   y	   en	   qué	  
consistió	  su	  actuación,	  ya	  que	  en	  este	  sentido	  hubo	  diversas	  participaciones.	  Algunos	  
no	   tuvieron	   ningún	   tipo	   de	   participación	   activa,	   como	   Tomás	   Luis	   de	   Victoria,	   Dziga	  
Vertov,	  Georges	  Méliès,	   Fructuoso	  Gelabert	  o	  Fernand	  Léger,	  por	  haber	   fallecido.	  Su	  
inclusión	  es	  muy	  relevante,	  ya	  que,	  al	  estar	  dedicados	   los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  a	  
exhibir	  propuestas	  artísticas	  contemporáneas,	  el	  contar	  con	  una	  serie	  de	  autores	  del	  
pasado	  (en	  especial,	  en	  lo	  que	  a	  cine	  experimental	  se	  refiere),	  cuya	  obra	  se	  basaba	  en	  
la	   investigación	   constante	   y	   la	   experimentación,	   se	   trataba	   también	   de	   hacer	   una	  
genealogía	  diferente	  a	  la	  establecida.	  Es	  decir,	  marcar	  también	  cómo	  la	  historia	  había	  
podido	  dejar	  relegado	  el	  trabajo	  de	  ciertas	  figuras	  (como	  ocurrió	  en	  el	  caso	  de	  Méliès	  o	  
Gelabert),	   pero	   que,	   vistos	   de	   manera	   retrospectiva,	   podían	   funcionar	   como	  
manifiestos	  retroactivos	  de	  propuestas	  actuales.	  Al	  mismo	  tiempo,	  se	  eliminaba	  la	  idea	  
de	   un	   punto	   y	   final	   de	   ciertas	   experiencias	   contenidas	   en	   una	   generación	   para	  
ampliarlas	   no	   sólo	   al	   futuro	   en	   el	   desarrollo	   de	   ciertas	   carreras,	   sino	   también	   a	   la	  
revisión	  de	  un	  pasado	  que	  ya	  no	  era	  tan	  inamovible	  y	  podía	  ser	  reescrito.	  Una	  idea	  que	  
se	  refiere	  de	  nuevo	  a	  la	  interescalaridad	  y	  a	  la	  noción	  de	  archivo,	  al	  desestabilizar	  los	  
medios	   habituales	   y	   las	   concepciones	   previas	   para	   exigir	   una	   revisión	   del	   relato	  
(cinematográfico,	  artístico,	  estilístico)	  que	  permitiese	  la	  inclusión	  de	  estos	  agentes.	  
Como	   ya	   ha	   sido	   apuntado,	   se	   irá	   discutiendo	   la	   intervención	   de	   cada	   artista,	  
incluidos	  aquellos	  que	  no	  aparecen	  en	  este	   listado,	  como	  R.W.	  Fassbinder	  o	  Jean-­‐Luc	  
Godard.	  También	  de	  aquellos	  cuya	  participación	  quedaría	  en	  entredicho,	  al	  retirar	  su	  
obra	   en	   el	   último	   momento,	   así	   Eduardo	   Chillida;	   o	   presentaron	   más	   de	   una	   en	  
diferentes	   medios,	   como	   Isidoro	   Valcárcel	   Medina	   con	   su	   instalación	   Estructuras  
Tubulares	   y	   su	   película	   La   Celosía.	   Por	   último,	   no	   es	   fácil	   concretar	   la	   presencia	   o	  
ausencia	  de	  algunos272,	  no	  sólo	  por	  que	  abandonaron	   la	  ciudad	  al	  cabo	  de	  unos	  días	  
(como	  Prada	  Poole,	  que	  no	  estuvo	  durante	  la	  totalidad	  de	  los	  Encuentros)	  o	  porque	  su	  
asistencia	   esté	   en	   entredicho	   (como	   Antoni	   Muntadas,	   cuya	   presencia	   o	   no	   en	   los	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
272	  “Muchos	  artistas	  abandonaron	  ayer	  [2	  de	  julio]	  la	  ciudad	  tras	  una	  serie	  de	  desacuerdos	  con	  la	  
organización,	  pero	  hoy	  todavía	  quedan	  bastantes	  dispuestos	  a	  llevar	  a	  cabo	  su	  proyecto	  inicial”	  
(ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “La	  cúpula	  neumática	  se	  rajó	  y	  hubo	  de	  ser	  desinflada”.	  El  Correo  
Español.  El  Pueblo  Vasco.	  Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  42.)	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Encuentros	  ha	  sido	  controvertida	  y	  se	  tratará	  con	  posterioridad	  en	  detalle,	  baste	  aquí	  
con	  asegurar	  que	  sí	  estuvo	  pero	  estas	  controversias	  permiten	  la	  evaluación	  diversa	  de	  
los	   Encuentros	   como	   relato	   y	   posicionamiento),	   sino	   porque	  muchos	   de	   los	   artistas	  
que	  participaron	  en	  los	  Encuentros	  no	  continuaron	  sus	  carreras	  con	  posterioridad,	  por	  
lo	  que	  ha	  sido	  difícil	  contactar	  con	  ellos	  y	  saber	  su	  participación	  real.	  
En	   cualquier	   caso,	   es	   necesario	   discutir	   aquí	   algunas	   consideraciones	   que	  
trascienden	   tras	   la	   lectura	   de	   la	   nómina	   de	   participantes.	   Más	   de	   la	   mitad	   de	   los	  
autores	  nacieron	  con	  posterioridad	  a	  1938	  (un	  cálculo	  que	  sería	  aún	  mayor	  al	  contar	  
con	   los	   integrantes	  de	  ciertas	  compañías	  o	  con	   las	   fechas	  de	  nacimiento	  de	  aquellos	  
que	   son	   desconocidos,	   pero	   de	   cuya	   participación	   se	   trasciende	   que	   estaban	   al	  
comienzo	   de	   sus	   carreras).	   Es	   decir,	   contaban	   con	   menos	   de	   35	   años	   cuando	  
participaron	  en	   los	  Encuentros.	  Una	  generación	  de	  autores	  que	  estaba	  construyendo	  
su	   trayectoria	   y	   que	   eran	   equiparados	   con	   nombres	   ya	   asentados	   en	   el	   panorama	  
internacional.	   Eran	   autores	   que	   habían	   vivido	   la	   posguerra	   (ya	   fuera	   la	   Guerra	   Civil	  
española	   o	   la	   Segunda	   Guerra	   Mundial),	   pero	   no	   los	   sucesos	   de	   la	   contienda	   de	  
manera	  directa.	  Una	   serie	  de	  personalidades	  que	   se	   vieron	   inmersos	  en	   los	   cambios	  
políticos	  que	  les	  señalaban	  como	  protagonistas,	  ya	  fuera	  Mayo	  del	  68,	  la	  Primavera	  de	  
Praga	   o	   las	   revueltas	   de	   la	   Universidad	   de	   Columbia	   y	   que,	   como	   se	   ha	   señalado,	  
entendían	  las	  discusiones	  políticas	  de	  formas	  diferentes	  a	  como	  se	  habían	  considerado	  
hasta	  entonces.	  
Hay	  otro	  dato	  de	  gran	   importancia.	  Más	  del	  10%	  de	   los	  autores	  son	  mujeres,	  una	  
cifra	  que	  se	  elevaría	  si	  se	  cuenta	  con	  los	  miembros	  de	  algunas	  compañías	  (como	  la	  de	  
danza	   de	   Laura	   Dean).	   Si	   bien	   no	   es	   un	   número	   demasiado	   elevado,	   esta	   cifra	   es	  
extremadamente	   relevante	   si	   es	   comparada	   con	   la	   inclusión	   de	  mujeres	   artistas	   en	  
diferentes	   eventos	   de	   la	   época,	   colecciones,	   galerías	   de	   arte	   o	  museos.	   Después	   de	  
todo,	  más	  de	  una	  década	  después,	  las	  Guerrilla	  Girls273,	  seguían	  denunciando	  que	  aún	  
en	  1985,	  las	  galerías	  más	  importantes	  de	  Nueva	  York,	  como	  Leo	  Castelli,	  Tony	  Shafrazi,	  
Mary	  Boone,	  Diane	  Brown,	  Pace	  o	  Dia	  Art	  Foundation	  exhibían	  menos	  de	  un	  10%	  de	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
273	  Colectivo	  de	  artistas	  feministas	  fundado	  en	  Nueva	  York	  en	  1984	  que	  usaron	  técnicas	  de	  guerrilla	  para	  
denunciar	  la	  exclusión	  de	  las	  mujeres	  en	  el	  arte	  y	  debatir	  su	  presencia	  en	  general	  en	  los	  ámbitos	  
culturales.	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artistas	  mujeres	  en	  sus	  espacios274.	  En	  esa	  misma	  ciudad,	  donde	  se	  habían	  producido	  
multitud	  de	  debates	  referidos	  a	  la	  teoría	  de	  género	  y	  su	  relación	  con	  el	  arte,	  sólo	  una	  
mujer	   había	   tenido	   una	   exposición	   individual	   en	   los	  museos	  más	   importantes	   de	   la	  
ciudad275.	  
Es	   decir,	   la	   inclusión	   de	   artistas	   mujeres	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   era	  
bastante	  notoria,	  algo	  que,	  de	  manera	  retrospectiva,	  puede	  ser	  leído	  en	  clave	  de	  teoría	  
de	  género	  en	  la	  actualidad.	  Si	  bien	  no	  fue	  abordado	  de	  manera	  directa	  en	  los	  diversos	  
eventos	  que	  se	  produjeron	  en	  Pamplona	  (aunque	  algunas	  acciones,	  como	  se	  verá	  en	  
las	   actuaciones	   de	   Zaj,	   podrían	   también	   hacer	   dudar	   sobre	   esta	   aseveración),	   su	  
lectura	  posterior	  permite	   reevaluar	   su	   importancia.	  Después	  de	   todo,	  el	  movimiento	  
feminista	  en	  el	  arte,	  se	  había	  producido	  tan	  sólo	  un	  par	  de	  años	  antes	  y	  no	  será	  hasta	  
mediados	  de	  década	  cuando	  alcance	  resonancia	  internacional.	  Y	  es	  que	  había	  sido	  en	  
el	  otoño	  de	  1970	  cuando	  la	  artista	  Judy	  Chicago	  pondría	  de	  relieve	  de	  manera	  evidente	  
la	   exclusión	   que	   las	   creadoras	   habían	   sufrido	   (y	   continuaban	   haciéndolo)	   en	   las	  
diferentes	  historias	  del	  arte.	  Junto	  a	  una	  serie	  de	  estudiantes	  formaron	  el	  Feminist	  Art	  
Program,	  donde	  comenzaron	  a	  discutir	  sobre	  las	  diferentes	  aproximaciones	  que,	  desde	  
el	   punto	   de	   vista	   de	   la	   mujer,	   se	   podía	   afrontar	   la	   creatividad	   artística	   y	   el	   papel	  
obliterado	   que	   hasta	   entonces	   habían	   padecido.	   En	   1972,	   Chicago,	   junto	   a	   Miriam	  
Shapiro,	   creó	   el	   programa	   Womanhouse	   en	   California	   Institute	   for	   the	   Arts,	   que	  
alcanzó	  notoriedad	  al	  presentar	  The  Dinner  Party,	  una	   instalación	  en	   forma	  de	  mesa	  
preparada	   para	   una	   cena	   en	   la	   que	   participaban	   más	   de	   400	   figuras	   del	   arte,	   la	  
literatura,	   el	   activismo,	   la	   religión	   o	   la	   ciencia,	   todas	   ellas	  mujeres,	   que	   se	   hallaban	  
fuera	  de	  los	  discursos	  generales	  de	  historia276.	  
De	  manera	  más	  o	  menos	  coetánea,	  en	  1971,	  Linda	  Nochlin	  publicó	  en	  ArtNews  su	  
influyente	   ensayo   “¿Por	   qué	   no	   hay	   grandes	   mujeres	   artistas?”	   (“Why	   Have	   There	  
Been	  No	  Great	  Women	  Artists?”	  277),	  donde	   investigaba	   los	  condicionantes	  sociales	  y	  
económicos	   a	   los	   que	   se	   había	   visto	   sometida	   la	  mujer	   durante	   la	   historia.	   En	   él	   se	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
274	  GUERRILLA	  GIRLS	  (2003):	  Bitches,  Bimbos,  and  Ballbreakers:  The  Guerrilla  Girls’  Illustrated  Guide  to  
Female  Stereotypes.  London:	  Penguin.	  
275	  Era	  el	  MoMA.	  El	  Guggenheim,	  el	  Metropolitan	  y	  el	  Whitney	  no	  programaron	  ninguna.	  
276	  CHICAGO,	  JUDY	  (2007):	  The  Dinner  Party:  From  Creation  to  Preservation.	  London:	  Merrell.	  
277	  NOCHLIN,	  LINDA	  (1988):	  “Why	  Have	  There	  Been	  No	  Great	  Women	  Artists?”.	  Women,  Art,  and  Power  
and  Other  Essays.  New	  York:	  Harper	  &	  Row.	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ponía	  de	  relieve	  la	  estrategia	  discursiva	  que	  las	  había	  excluido	  de	  los	  libros	  de	  historia,	  
en	  un	  momento	  (comienzos	  de	  la	  década	  de	  los	  setenta)	  en	  que	  los	  marcos	  jurídicos,	  
científicos	  y	  sociales	  afirmaban	  que	  hombres	  y	  mujeres	  eran	  iguales.	  	  
Lejos	  de	  exagerar	  la	  presencia	  de	  mujeres	  artistas	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  
lo	   cierto	   es	   que	   su	   número	   era	   bastante	   elevado	   en	   relación	   con	   las	   exposiciones	  
colectivas	  o	  las	  citas	  internacionales	  sobre	  arte	  contemporáneo.	  Así	  por	  ejemplo	  en	  la	  
aclamada	  Documenta	  5	  de	  ese	  mismo	  año	  (1972),	  comisariada	  por	  Harald	  Szeemann,	  
sólo	  el	  5%	  de	  los	  artistas	  participantes	  eran	  mujeres	  (un	  dato	  que	  incluye	  a	  artistas	  que	  
formaban	  grupo	  con	  sus	  parejas,	  como	  Hilla	  Becher	  o	   Jeanne-­‐Claude	  Christo278).	  Una	  
cifra	  también	  más	  elevada	  que	  la	  de	  artistas	  mujeres	  participantes	  en	  la	  XXXVI	  Bienal	  
de	   Venecia	   (1972)	   o	   el	   Festival	   de	   Spoleto	   (1972),	   consideradas	   ambas	   citas	   como	  
fundamentales	   en	   el	   devenir	   de	   la	   historia	   del	   arte	  de	   aquellos	   años.	   La	   cuestión	  es	  
que	  en	   los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  se	  dio	  un	  número	  elevado,	  haciendo	  visible	  una	  
realidad	  política	  que	  era	  discutida	  internacionalmente	  y	  que,	  de	  manera	  retrospectiva,	  
puede	  ser	  evaluada	  en	   la	  contemporaneidad	  en	  virtud	  de	   los	  debates	  actuales	  sobre	  
teoría	  de	  género	  y	  la	  construcción	  de	  otras	  genealogías.	  
	  
Imagen	  4:	  Revista	  arTitudes  Núm.	  8-­‐9.	  París.	   Julio-­‐Agosto	  1972.	  En	  él	  se	  comparan	   la	  Documenta	  5,	  el	  
Festival	  de	  Spoleto,	  la	  Bienal	  de	  Venecia	  y	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
278	  DOCUMENTA  5:  BERFRAGUNG  DEL  REALITAT  BILDWELTEN  HEUTE  (1972).	  Exposición.	  Comisario:	  
Harald	  Szeemann.	  Kassel:	  Documenta	  GmbH.	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Y	   es	   que,	   en	   el	   proceso	   de	   interescalaridad	   y	   archivo,	   el	   acercar	   el	   foco	   hacia	   la	  
teoría	   de	   género	   o	   la	   importancia	   de	   las	   mujeres	   artistas	   en	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona,	  permite	  activar	  una	  historia	  otra	  que	  construye	  el	  relato	  de	   la	  historia	  del	  
arte	  en	  España	  de	  otra	  forma.	  Ya	  no	  depende	  de	  una	  serie	  de	  grandes	  artistas	  hombres	  
frente	  a	  una	  ausencia	  de	  mujeres	  en	  las	  exposiciones	  y	  eventos	  de	  relevancia,	  sino	  que	  
traza	  puentes	  entre	  aquellas	  artistas	  que	  habían	  desarrollado	  su	  carrera	  desde	  el	  siglo	  
XIX	  hasta	  la	  actualidad,	  eliminando	  la	  idea	  de	  una	  serie	  de	  excepciones	  para	  construir	  
un	  relato	  sucesivo	  donde	  la	  omisión	  de	  estas	  problemáticas	  es	  negligente279.	  Y	  es	  que	  
como	   apunta	   Patricia	   Mayayo 280 ,	   en	   el	   caso	   español	   es	   necesario	   subrayar	   las	  
genealogías	   para	   construir	   una	   tradición	   feminista	   en	   muchos	   casos	   olvidada	  
conscientemente	  desde	  los	  discursos	  oficiales	  de	  la	  historia	  del	  arte	  español.	  Frente	  a	  
ese	   feminismo	   que	   empezaba	   a	   llegar	   de	   fuera	   en	   los	   80,	   especialmente	   el	  modelo	  
anglosajón,	   Mayayo	   propone	   la	   necesidad	   de	   buscar	   una	   historia	   propia,	   que	   no	  
necesite	  un	  refrendo	  constante	  de	  lo	  que	  ocurría	  en	  otros	  contextos.	  Es	  en	  la	  década	  
de	   los	   90	   cuando	   realmente	   comienza	   a	   mostrarse	   una	   mayor	   permeabilidad	   en	   el	  
mundo	  artístico	  español	   para	   los	  discursos	   feministas,	   surgiendo	   la	  primera	  hornada	  
numéricamente	   significativa	   de	   artistas	   con	   un	   programa	   feminista	   explícito.	   Como	  
apunta	   Mayayo	   citando	   a	   Celia	   Amorós,	   es	   necesario	   “recoger,	   seleccionar,	  
antologizar,	   dar	   textura	   a	   la	  memoria	   crítica	  del	   feminismo,	  que	   ya	  de	  por	   sí	   es	  una	  
tarea	  emancipatoria”.	  En	  este	  sentido,	  recuperar	  lo	  producido	  en	  los	  Encuentros	  desde	  
una	  óptica	  feminista	  es	  crucial	  para	  construir	  una	  historia	  otra.	  
	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
279	  Una	  historia	  que	  ha	  sido	  corregida	  tras	  la	  exposición	  y	  catálogo	  del	  mismo	  nombre	  producida	  en	  el	  
MUSAC:	  Genealogías  feministas  en  el  arte  español:  1960-­‐2010.	  Del	  23	  de	  junio	  de	  2012	  al	  24	  de	  febrero	  
de	  2013.	  Comisarios:	  Juan	  Vicente	  Aliaga,	  Patricia	  Mayayo.	  MUSAC.	  Así	  como	  de	  los	  estudios	  realizados	  
por	  historiadoras	  como	  Estrella	  de	  Diego	  y	  su	  seminal:	  La  mujer  y  la  pintura  del  XIX  español:  
cuatrocientas  olvidadas  y  algunas  más.  Madrid:	  Cátedra.	  2009.	  
280	  En	  el	  ya	  citado	  catálogo	  de	  la	  exposición	  Genealogías  feministas  en  el  arte  español:  1960-­‐2010.	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5.2.4.  Horario  
En	  el	  catálogo,	  se	  proporcionó	  un	  horario	  donde	  no	  se	  detalla	  el	  acto	  que	  dio	  lugar	  
a	  la	  inauguración	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  pero	  sí	  que	  éste	  se	  produciría	  a	  las	  
cuatro	  de	   la	   tarde281,	  cinco	  horas	  después	  del	   inicio	  del	   inflado	  de	   las	  cúpulas282.	  Los	  
organizadores	   y	   las	   autoridades	   locales	   habían	   decidido	   emplazar	   la	   apertura	   de	   las	  
celebraciones	   en	   el	   Frontón	   Labrit,	   durante	   el	   transcurso	   del	   partido	   final	   del	  
campeonato	  de	  España	  de	  pelota	  vasca.	  Antes	  de	  comenzar	  con	  dicho	  juego,	  apareció	  
el	   alcalde,	   Joaquín	   Sagües	   Amorena,	   para	   dar	   la	   bienvenida	   a	   espectadores	   y	  
participantes	   mediante	   unas	   breves	   palabras	   en	   las	   que	   confesó	   desconocer	   el	  
verdadero	  contenido	  de	  tales	  Encuentros.	  En	  cualquier	  caso,	  especificó	  que	  se	  trataba	  
de	  un	  acontecimiento	  esencial	  para	  el	  pueblo	  navarro.	  	  
La	  prensa	  del	  momento	  recogió	  así	  el	  episodio:	  “el	  alcalde	  dio	  la	  bienvenida	  a	   los	  
asistentes,	  destacando	  que	  este	  tipo	  de	  manifestación	  se	  celebraba	  por	  primera	  vez	  en	  
Europa	  y	  manifestando	  su	  deseo	  de	  convertirlo	  en	  bienal”283.	  Para	  asistentes	  como	  el	  
propio	  Alexanco,	  Soledad	  Sevilla	  o	  John	  Cage284,	  este	  partido	  tuvo	  una	  carga	  artística	  
inaudita,	   casi	   de	   happening,	   por	   su	   “belleza	   visual”285.	   Esta	   sensación	   apuntala	   el	  
concepto	  de	  que	   los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  venían	  en	  parte	  a	  solventar	  el	  hambre	  
de	   acontecimientos	   públicos	   experimentales,	   pues	   lo	   habitual	   y	   cotidiano	   quedaba	  
convertido	  de	   repente	  en	  un	  manifiesto	  estético	  excepcional.	   Tras	   su	   conclusión,	   “el	  
numeroso	   público	   asistente	   se	   trasladó	   al	   museo	   de	   Navarra,	   donde	   pudieron	   ver	  
personalmente	  a	  los	  artistas	  vascos	  expositores	  y	  conocer	  su	  obra”286.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
281	  “16h:	  Apertura	  de	  los	  Encuentros	  y	  bienvenida	  a	  los	  asistentes”.	  En:	  VV.AA.	  (1972):	  Encuentros  1972  
Pamplona.  Catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  Comisarios:	  José	  Luis	  Alexanco	  y	  Luis	  de	  Pablo.	  26	  
de	  junio-­‐3	  de	  julio	  de	  1972.	  Madrid:	  ALEA.	  
282	  Finalmente,	  el	  inflado	  no	  tuvo	  lugar	  en	  las	  fechas	  previstas,	  como	  será	  explicado	  más	  adelante.	  
283	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  Martes	  27	  de	  junio.	  P.	  21.	  
284	  Así	  se	  desprende	  de	  sus	  palabras	  a	  través	  de	  las	  entrevistas	  realizadas	  para	  esta	  investigación.	  
Alexanco	  añadió	  que	  John	  Cage	  confesó	  haberse	  quedado	  prendado	  del	  juego.	  
285	  Una	  belleza	  visual	  y	  cierto	  componente	  “artístico	  folclórico”	  que	  era	  resaltado	  de	  manera	  
internacional.	  Es	  durante	  la	  década	  de	  los	  sesenta	  y	  setenta	  cuando	  se	  produce	  la	  exportación	  de	  la	  
pelota	  vasca	  a	  otros	  ámbitos,	  como	  Estados	  Unidos,	  a	  través	  de	  documentos	  como	  los	  grabados	  por	  
Orson	  Welles	  para	  su	  posterior	  Don  Quijote,	  y	  es	  descrita	  como	  un	  	  juego	  de	  un	  valor	  casi	  antropológico.	  
286	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  Martes	  27	  de	  junio.	  P.	  21.	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Aunque	   trataba	   de	   hacerlo,	   el	   horario	   reproducido	   en	   el	   catálogo	   (un	   cartel	  
desplegable),	  no	  detalla	  la	  totalidad	  de	  las	  actuaciones	  y	  obras	  acontecidas.	  Pero	  este	  
contratiempo	  se	  transforma	  en	  esencial	  a	  la	  hora	  de	  documentar	  las	  ideas	  primigenias	  
de	   los	   organizadores	   por	   dos	   motivos.	   Por	   un	   lado,	   son	   legibles	   los	   nombres	   de	  
aquellos	  artistas	   invitados	  que,	  por	  una	   razón	  u	  otra,	  no	  acudieron	  pero	  habían	   sido	  
anunciados;	   y,	   por	   otro,	   el	   de	   los	   autores	   incorporados	   días	   antes.	   La	   presencia	   o	  
ausencia	   de	   ambos	   aparece	   suprimida	   o	   escrita	   con	   una	   grafía	   de	   color	   verde	   y	  
apariencia	  manual,	  aunque	  impresa.	  El	  motivo	  de	  la	  permanencia	  de	  estos	  cambios	  en	  
el	  libro	  se	  debió	  a	  la	  ya	  citada	  falta	  de	  tiempo	  para	  editarlo.	  
Por	   ejemplo,	   la	   lista	   de	   directores	   de	   películas	   experimentales	   es	   la	   siguiente:	  
Boltanski,	   Buñuel,	   Fassbinder,	   Garrel,	   Gelabert,	   Godard287,	   Ionesco,	   Léger,	  Man	   Ray,	  
Monory,	  Nyst,	  Ruiz-­‐Balerdi,	  Sistiaga,	  Stampfli,	  Suarez,	  Vertov,	  y	  Vostell.	  Añadidos	  más	  
tarde,	   son	   legibles	   los	   nombres	   de	   Cazes,	   Flori,	   Hödicke,	   Lacombe,	   Patris,	  
Pommereulle,	   Prevost,	   Sharp,	   Valcárcel	   y	   Vanderbeck.	   Y,	   tachados,	   Baker,	   Brugere,	  
Chopin-­‐Burroughs,	  Clair,	  Gance,	  Mekas,	  Picabia,	  Richter	  y	  Vigo.	  En	  el	  caso	  de	  Arakawa	  
aparece	  detallado	  que	  aportó	  una	  película	  y,	  en	  uno	  de	  los	  márgenes	  de	  su	  lado,	  se	  lee	  
escrito	  a	  mano	  “Madeleine	  Gins”	  288,	  coautora	  de	  muchas	  de	  sus	  obras.	  
En	   una	   casilla,	   denominada	   Cúpula   Neumática,	   están	   los	   nombres	   de	   aquellos	  
directores	  que	  presentaron	  videoarte	  y	  el	  de	  los	  autores	  de	  las	  obras	  expuestas	  en	  este	  
ámbito,	   todos	   bajo	   el	   epígrafe	   de	   Videotapes,   propuestas,   realizaciones   y   montajes  
plásticos   y   sonoros.	   El	   listado	   es	   el	   siguiente:	   Acconci,	   Arnatt,	   Beckmann,	   Breakwell,	  
Celender,	   Christo,	   de	  Maria,	   Gerz,	   Kirili,	   Kosuth,	  Muntadas,	  Oppenheim,	  On	   Kawara,	  
Schnebel,	   Vaccari	   y	   Valoch.	   Después,	   apuntados	   manualmente,	   Fox,	   Andre,	   Burn,	  
Burgin,	  Ginzburg,	  Heizer,	  Le	  Gac,	  Morris,	  Oiticica	  y	  Leandro	  (obviamente	  se	  trataba	  de	  
Leandro	   Katz,	   quien	   realizó	   el	   parangolé	   anunciado	   ante	   la	   imposibilidad	   de	  
desplazamiento	  de	  Oiticica	  ya	  comentada).	  
En	   el	   apartado	   de	   los	   coloquios,	   el	   nombre	   de	   Henri	   Chopin	   se	   encuentra	  
subrayado	   entre	   los	   de	   Arias-­‐Misson	   y	   Gómez	   de	   Liaño,	   bajo	   el	   epígrafe	   “poesía	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
287	  En	  el	  horario	  apareció	  como	  “Godart”.	  En:	  VV.AA.	  (1972):	  “Horario”.	  Op.  Cit.	  	  
288	  En	  realidad,	  escribieron	  “madeline	  gins”	  en	  minúsculas	  y	  entre	  comillas.	  En:	  VV.AA.	  (1972):	  “Horario”.	  
Op.  Cit.  
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pública”.	  Pero	  en	  realidad	  no	  se	  trata	  de	  un	  subrayado	  sino	  de	  un	  tachón	  pues,	  como	  
ya	  ha	  sido	  explicado,	  declinó	  la	  oferta	  de	  participar.	  
Otro	  anuncio	  que	  finalmente	  quedó	  en	  tal,	  porque	  no	  se	  produjo,	  fue	  el	  Teatro  de  
Arranz-­‐Bravo  y  Bartolozzi,	  eliminado	  del	  horario	  con	  una	  cruz.  No	  tuvo	  lugar	  porque	  los	  
Encuentros	  coincidieron	  en	  el	   tiempo	  con	   la	   inauguración	  de	  una	  exposición	  suya	  en	  
Suecia.	  Su	  participación	  iba	  a	  consistir	  en	  un	  partido	  de	  ping	  pong	  en	  el	  Teatro	  Gayarre,	  
donde	  el	  árbitro	  sería	  su	  psiquiatra289.	  
El	   recital	   de	   Diego	   el	   del	   Gastor	   con	   el	   Grupo	   Gitano	   de	  Morón	   de	   la	   Frontera	  
cambió	  del	  domingo	  2	  de	   julio	  al	   lunes	  3	  del	  mismo	  mes,	  siendo	  éste	  el	  acto	  elegido	  
para	  cerrar	  los	  Encuentros.	  El	  día	  antes,	  sustituyéndoles,	  se	  produjo	  el	  espectáculo	  de	  
Trần	  Văn	  Khê,	  música	  tradicional	  vietnamita.	  
El	  horario,	  tal	  y	  como	  queda	  desarrollado	  en	  la	  copia	  aparecida	  en	  el	  catálogo,	  no	  
contemplaba	   solapamientos	   en	   las	   actividades	   proyectadas,	   aunque	   la	   realidad	   fue	  
otra.	   Se	   evitó	   programar	   dos	   actos	   al	   mismo	   tiempo	   para	   poder	   verlos	   todos,	   pero	  
multitud	  de	  artistas	  o	  participantes	  no	  acreditados	  ejecutaron	  actos	  callejeros	  con	  una	  
clara	   intención	   artística,	   deseosos	   de	   inscribirse	   en	   lo	   que	   estaba	   pasando,	   de	  
aumentar	  la	  nómina	  de	  lo	  que	  acontecía.	  Al	  mismo	  tiempo,	  los	  retrasos	  en	  el	  horario	  
produjeron	   también	   solapamientos.	   De	   este	   modo,	   no	   sólo	   era	   posible,	   sino	  
obligatorio	   el	   perderse	   algunas	   de	   estas	   actuaciones	   para	   asistir	   a	   otras.	   O	   no	  
percatarse	   de	   que	   se	   habían	   producido	   aquellas	   realizadas	   fuera	   del	   marco	  
establecido.	  	  
Aún	   más.	   Si	   se	   hace	   un	   recuento	   de	   lo	   programado	   sin	   incluir	   a	   aquellas	  
representaciones	  anónimas	  o	  con	  nombre	  propio,	  la	  situación	  espacial	  de	  lo	  concebido	  
(a	   veces	   en	   lugares	   bastante	   alejados	   los	   unos	   de	   los	   otros:	   del	   Frontón	   Labrit	   a	   las	  
Cúpulas	   Neumáticas),	   así	   como	   la	   posibilidad	   de	   ser	   retrasados,	   adelantados	   o	  
alargados	  en	  el	  tiempo	  (tal	  fue	  el	  caso	  del	  concierto	  de	  Steve	  Reich)	  obligaban	  no	  sólo	  
a	  elegir,	   sino	  a	   ser	   conscientes	  de	   la	   imposibilidad	  de	  abarcarlos.	   Es	  decir,	   afianzó	   la	  
consciencia	  de	  que	  algo	  había	  pasado	  y	  que,	  sin	  embargo,	  no	  era	  factible	  aprehender	  
por	   completo	   sin	   cierta	   complicidad.	   Era	  necesario	   recurrir	   al	   otro,	   a	  un	   testigo	   y	   su	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
289	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo	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relato,	  con	   la	  carga	   ficcional	  y	  valorativa	  que	  esto	  conlleva,	  para	   revelar	  el	  propósito	  
global	   de	   los	   Encuentros.	   No	   podía	   ser	   una	   actividad	   en	   solitario,	   pues	   la	  
documentación	  era	  inexistente	  en	  muchos	  casos	  y	  en	  el	  catálogo,	  como	  se	  ha	  visto,	  no	  
siempre	  se	  especificaba	  en	  qué	  consistiría	  cada	  participación.	  Se	  produjo	  entonces	  una	  
metáfora	  de	  la	  situación	  artística	  española	  del	  momento,	  donde	  las	  noticias	  referidas	  
al	  devenir	  cultural	  internacional,	  rara	  vez	  producto	  de	  la	  experiencia	  directa,	  aparecían	  
sesgadas	   y/o	   censuradas,	   pasadas	   por	   un	   tamiz	   ideológico.	   El	   voto	   de	   confianza	  
otorgado	  al	  testimonio	  de	  los	  espectadores,	  estuvieran	  cualificados	  o	  no,	  debía	  pasar	  
por	  el	  filtro	  de	  un	  oyente	  capacitado	  que,	  a	  partir	  de	  ahí,	  escribía	  la	  historia.	  La	  rémora	  
no	   era	   sólo	   la	   de	   no	   poder	   contrastar	   determinadas	   informaciones,	   sino	   la	   de	  
establecer	  como	  verdad	  absoluta	  o	  como	  “Historia”	  lo	  que	  era	  una	  narración.	  Y	  como	  
en	   toda	   narración,	   el	   autor	   dijo	   más	   de	   sí	   mismo,	   de	   sus	   deseos	   y	   miedos,	   de	   su	  
concepción	  estética	  o	  artística,	  política	  y	  social,	  que	  de	  lo	  que	  tenía	  delante.	  Se	  habló	  
de	   “cierto	   arte”,	   para	   explicar	   la	   totalidad	   del	   “Arte”.	   Como	   demuestran	   los	  
testimonios	   recogidos	  en	  este	  estudio,	  un	  mismo	  hecho	  podía	   ser	  narrado	  de	   forma	  
diferente	  según	  quién	  lo	  relatase,	  alterando	  su	  recepción	  posterior.	  Ninguna	  de	  estas	  
versiones	  sería	  errónea,	  sólo	  partes	  incompletas	  y,	  por	  tanto,	  necesitadas	  de	  las	  otras.	  	  
Esta	  figura	  de	  lo	  que	  no	  se	  acaba	  de	  concretar,	  este	  proceso	  perpetuo,	  imposibilitó	  
en	  cierta	  manera	  su	  conversión	  en	  Historia,	  conceptualizó	  los	  Encuentros	  de	  tal	  modo	  
que	   las	  miradas	  se	  enconaron,	  problematizando	  un	   juicio	  más	  objetivo.	  Lo	  producido	  
en	  Pamplona	  se	  convirtió	  así	  en	  una	  válvula	  de	  escape,	  en	   imagen	  poética	  del	  status	  
político,	   social,	   simbólico	   y	   cultural	   del	   país.	   Elaborar	   un	   movimiento	   interescalar	  
donde	  cada	  una	  de	  estas	  valoraciones	  y	  relatos	  tengan	  su	  papel	  protagonista	  desplaza	  
la	  idea	  del	  archivo	  como	  un	  consenso	  aceptado	  para	  incluir	  la	  idea	  del	  disenso	  y	  de	  la	  
simultaneidad	   de	   historias	   contrapuestas.	   Rechaza	   su	   acepción	   habitual	   como	  
organismo	   inamovible	   de	   evaluación	   para	   abrirlo	   a	   una	   participación	   y	   discusión	  
continua	   donde	   no	   sólo	   los	   Encuenstros	   y	   su	   relato	   se	   ponían	   en	   cuestión,	   sino	   la	  
misma	   historia	   y	   geneaología	   del	   arte	   producido	   en	   España	   y	   sus	   relaciones	   con	   los	  
conceptos	  de	  lo	  político	  y	  lo	  social.	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5.2.5.  Texto  introductorio	  
Tras	   el	   horario,	   aparece	   un	   separador	   formado	   por	   una	   fotografía	   aérea	   de	   la	  
ciudad,	  en	  blanco	  y	  negro,	  doblada	  por	  la	  mitad.	  Después,	  un	  texto	  introductorio	  de	  los	  
organizadores	  presentando	  los	  Encuentros,	  que	  ha	  sido	  tomado	  como	  el	  manifiesto	  de	  
los	   mismos.	   Dividido	   en	   tres	   columnas	   verticales;	   escritas	   en	   castellano,	   francés	   e	  
inglés290;	   fue	   redactado	  al	  alimón	  por	   los	   comisarios,	  aunque	  Alexanco	  ha	  aseverado	  
que	  en	  realidad	  se	  debió	  más	  a	  la	  mano	  de	  Luis	  de	  Pablo291:	  
	  
“La	   aventura	   del	   arte	   actual	   es	   una	   aventura	   colectiva,	   que,	   a	   pesar	   de	   lo	   que	   a	  
veces	   se	   diga,	   concierne	   a	   todos,	   incluso	   y	  más	   que	   a	   nadie	   a	   los	   que	   se	   dicen	   sus	  
enemigos.	   Esta	   es	   una	   de	   las	   razones	   de	   los	   Encuentros.	   Otras	   podrían	   ser	   la	  
información	  mutua,	  los	  contactos	  personales	  entre	  los	  asistentes,	  etc.,	  porque	  una	  de	  
las	  notas	  de	   los	  Encuentros	  quisiéramos	   fuese,	  de	  un	   lado,	  el	  que	  el	   llamado	  público	  
pueda	  –casi	  diríamos,	  deba-­‐	  intervenir	  en	  el	  hecho	  artístico	  de	  una	  forma	  mucho	  más	  
próxima	  de	  lo	  que	  se	  tenía	  por	  costumbre,	  habitándolo	  de	  manera	  diferente;	  de	  otro,	  
lógica	   consecuencia	   de	   lo	   anterior,	   el	   creador	   va	   a	   encontrarse	   frente	   a	   un	   público	  
mucho	  menos	  pasivo	  que	  de	  ordinario.	  Naturalmente,	  no	  es	  ésta	  la	  primera	  vez	  que	  tal	  
cosa	   ocurre,	   pero	   sí	   creemos	   que	   es	   una	   de	   las	   primeras	   ocasiones	   en	   que	   tal	  
participación	  mutua	   –positiva	   o	   negativa-­‐	   se	   va	   a	   dar	   con	   semejante	   intensidad	   (...).	  
Por	   otra	   parte,	   hemos	   procurado	   ser	   objetivos	   con	   nuestro	   momento.	   No	   nos	  
solidarizamos	   con	   todo	   lo	   presentado;	   nos	   ha	   bastado	   un	   nivel	   de	   seriedad,	  
responsabilidad	  y	  el	  saber	  que	  lo	  que	  se	  vea	  o	  se	  oiga	  es	  producto	  de	  una	  parcela	  viva	  
del	  aquí	  y	  ahora.	  Queremos	  decir:	  no	  ha	  habido	  un	  credo	  estético	  que	  haya	  primado	  
sobre	   los	  demás,	  si	   se	  exceptúa	  el	  que	  pueda	  suponer	  el	  exigir	  de	   la	  obra	  ser	  espejo	  
real	  del	  momento	  que	   le	   tocó	  vivir.	  Y	  por	  descontado,	  no	  podemos	  pretender	  haber	  
agotado	  el	  tema,	  sino	  sólo	  mostrar	  alguna	  de	  sus	  facetas	  más	  representativas.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
290	  Esta	  estructura	  será	  recurrente	  en	  el	  catálogo,	  donde	  los	  textos	  aparecen	  en	  su	  idioma	  de	  origen	  y	  en	  
español,	  a	  veces	  también	  en	  francés	  e	  inglés.	  Será	  especificado	  en	  cada	  caso.	  
291	  Según	  palabras	  del	  propios	  Alexanco:	  “Porque	  Luis	  escribe	  mejor”	  (LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  
Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo).	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Se	  ha	  buscado	  también	  el	  no	  limitarse	  a	  la	  tradición	  artística	  occidental.	  Cada	  día	  es	  
más	   claro	   lo	   artificioso	   de	   la	   división	   entre	   culturas,	   consideradas	   como	  
compartimentos	  estancos.	  La	  participación	  de	   Irán,	   India,	  Vietnam,	  África,	   la	  América	  
autóctona,	   Polinesia,	   etc.	   obedece	   a	   razones	  muy	  precisas:	   la	   necesidad	  de	   elaborar	  
una	  tradición	  común	  que	  englobe	  a	  todos	  los	  que	  en	  el	  mundo	  hacen	  lo	  que	  se	  llama	  
arte.	   Y	   en	   tal	   panorama,	   no	   podía	   faltar	   la	   presencia	   de	   nuestra	   historia:	   la	   sesión	  
consagrada	  a	  Tomás	  Luis	  de	  Victoria	  cumple	  la	  misma	  función	  que	  el	  teatro	  Kathakali,	  
pongamos	  por	  caso,	  pero	  visto	  desde	  Occidente	  (...).	  
Nota	  importante	  de	  estos	  Encuentros	  es	  el	  que	  su	  organización	  y	  realización	  hayan	  
corrido	  a	  cargo	  de	  artistas.	  La	  visión	  que	  un	  organizador	  tiene	  de	  una	  actividad	  artística	  
no	  es,	  ni	  puede	  ser,	  la	  misma	  de	  la	  de	  un	  creador.	  Esto,	  creemos,	  ha	  de	  notarse	  en	  el	  
caso	  presente	  y	  hemos	  querido	  deliberadamente	  que	  así	  sea.	  
Una	   manifestación	   como	   la	   presente	   es,	   sin	   duda,	   polémica.	   Hay	   que	   saberlo	   y	  
aceptarlo.	  Sólo	  no	  se	  puede	  discutir	  lo	  que	  está	  muerto.	  Y	  se	  tiene	  la	  pretensión	  de	  que	  
estos	   Encuentros	  estén	   vivos.	   Por	   ello,	   estamos	   seguros	  de	  que,	  pese	  a	   la	   inevitable	  
polvareda	   que	   los	   mismos	   han	   de	   levantar,	   su	   balance	   final	   ha	   de	   ser,	   tarde	   o	  
temprano,	  positivo	  para	  todos.”292	  
	  
Las	  ideas	  expositivas	  y	  el	  proyecto	  curatorial	  eran,	  por	  tanto,	  más	  complejos	  que	  lo	  
reseñado	  anteriormente	  de	  un	  mero	   “encuentro	   entre	   artistas”.	  Así,	   se	   dejaba	   claro	  
que,	  si	  bien	   la	  pintura	  se	  hallaba	  representada	  dentro	  de	   la	  exposición	  de	  arte	  vasco	  
(problemática	  en	  su	  concepción,	  como	  se	  verá	  más	  adelante),	  este	  medio	  iba	  a	  verse	  
apartado	   en	   beneficio	   de	   actividades	   que	   exigieran	   una	   constatable	   participación	  
activa	   del	   público 293 	  o	   que	   fueran	   desarrolladas	   al	   mismo	   tiempo	   que	   eran	  
contempladas,	  en	  especial	  happenings,	  acciones,	  conciertos	  e	  instalaciones.	  	  
Según	   sus	   organizadores,	   no	   se	   quiso	   marginar	   a	   nadie	   sino	   que	   este	   enfoque	  
respondió	  a	  la	  facilidad	  de	  la	  pintura	  y	  la	  escultura	  para	  mostrar	  sus	  propuestas	  en	  la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
292	  VV.AA.	  (1972):	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  
293	  Por	  supuesto	  la	  pintura	  exige	  una	  activa	  participación	  del	  público,	  pero	  los	  organizadores	  trataban	  de	  
vincular	  esta	  recepción	  por	  parte	  del	  espectador	  de	  una	  manera	  “física”	  y	  “visible”.	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España	  de	  los	  setenta,	  en	  detrimento	  de	  otros	  medios	  como	  el	  video.	  Lo	  cierto	  es	  que,	  
exceptuando	  el	  contexto	  barcelonés	  (complejo	  y	  diverso,	  aunque	  bastante	  organizado)	  
y	   algunos	   núcleos	   de	   Madrid	   (más	   lateral	   y	   atomizado)	   como	   el	   Instituto	   Alemán,	  
pocos	   lugares	   de	   la	   geografía	   española	   exhibían	   obras	   basadas	   en	   estas	   técnicas	   y	  
aproximaciones.	  Esto	  será	  algo	  recurrente	  en	  el	  panorama	  estatal,	  continuado	  durante	  
la	   década	   siguiente,	   tal	   y	   como	   recuerda	   Soledad	   Sevilla,	   quién	   confesó	   sentirse	  
desplazada	   de	   las	   políticas	   artísticas	   españolas	   durante	   los	   ochenta	   debido,	   en	   gran	  
parte,	  a	  sus	  planteamientos	  conceptuales294.	  	  
Pero	  de	  nuevo	  aparece	  uno	  de	  los	  aspectos	  abordados	  con	  anterioridad:	  lo	  que	  no	  
se	   acaba	   de	   concretar	   y	   que,	   sin	   embargo,	   está	   ahí,	  manifestado	   esta	   vez	   en	   cierta	  
ambigüedad	  en	  lo	  propuesto.	  Tenían	  claro	  que	  no	  querían	  técnicas	  tradicionales,	  pero	  
no	   lo	  expresaban	  de	  manera	  clara.	  Eran	   insinuaciones.	  La	  renuncia	  a	   la	  pintura	  y	  a	   la	  
escultura	  se	  hacía,	  seguramente,	  de	  manera	  directa295	  pero	  off  the  record,	  ya	  que	  no	  
hay	  constancia	  escrita	  de	  esta	  idea,	  ni	  en	  el	  catálogo	  ni	  en	  la	  información	  aparecida	  en	  
prensa,	  aunque	  con	  posterioridad	  los	  organizadores	  han	  sido	  claros	  en	  esta	  idea.	  El	  no	  
explicar	  esta	  decisión	  provocó	  suspicacias	  entre	  algunas	  de	  las	  figuras	  más	  destacadas	  
y	  representativas	  de	  la	  vanguardia	  artística	  producida	  en	  España,	  no	  incluidos	  entre	  los	  
participantes,	   como	   eran	   los	   componentes	   de	   El	   Paso,	   Dau-­‐al-­‐Set	   e,	   incluso,	   la	  
abstracción	  lírica	  conquense,	  quienes	  se	  vieron	  desplazados	  de	  un	  acontecimiento	  de	  
gran	  magnitud	  y	  alcance.	  Tampoco	  ninguno	  de	  ellos	  lo	  manifestó	  de	  forma	  explícita	  en	  
aquel	   momento	   dejando	   constancia	   escrita,	   aunque	   todos	   los	   autores	   consultados	  
para	  esta	  investigación	  reafirman	  esta	  postura.	  	  
Y	  es	  que	  la	  dialéctica	  de	  enfrentamiento	  establecida	  con	  la	  generación	  anterior	  se	  
venía	  produciendo	  desde	  varios	  años	  antes.	  Los	  más	   jóvenes	  veían	  a	  buena	  parte	  de	  
los	   artistas	   precedentes	   como	   acaparadores	   del	   mercado	   expositivo	   mediante	   una	  
estética,	  a	  su	  juicio,	  agotada.	  Así	  lo	  había	  expresado	  Juan	  Antonio	  Aguirre	  (presente	  en	  
Pamplona	  y	  autor	  de	  uno	  de	  los	  pocos	  testimonios	  gráficos	  de	  los	  Encuentros,	  un	  vídeo	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
294	  Hay	  que	  añadir,	  además,	  y	  según	  su	  testimonio	  que	  su	  papel	  como	  mujer	  le	  cerró	  aún	  más	  puertas	  si	  
cabe,	  pues	  otros	  artistas	  hombres	  con	  planteamientos	  parecidos	  no	  tuvieron	  tantos	  problemas	  a	  la	  hora	  
de	  exponer.	  Declaración	  extraída	  de:	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  Soledad  Sevilla.	  
Madrid,	  23	  de	  mayo.	  
295	  Así	  lo	  ha	  expresado	  en	  diversas	  ocasiones	  Alexanco,	  como	  en	  la	  entrevista	  realizada	  para	  este	  estudio	  
o	  en	  las	  mesas	  redondas	  celebradas	  en	  Alcalá	  31	  ya	  citadas.	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rodado	   durante	   la	   celebración296)	   al	   abordar	   la	   “Nueva	   Generación”,	   agrupación	  
protagonista	   del	   libro	   homónimo	   publicado	   en	   1969.	   En	   él,	   se	   exponía	   una	  
incomunicación	   del	   público	   con	   las	   experiencias	   informalistas	   que,	   a	   su	   entender,	  
habían	  auspiciado	  una	  separación	  entre	  la	  figura	  del	  espectador	  y	  la	  del	  creador:	  “De	  
algunos	   años	  para	   acá,	   se	   aprecia,	   de	  manera	   especial	   entre	   los	   artistas	   jóvenes,	   un	  
deseo	  de	  reanudar	  el	  diálogo	  público-­‐artista.	  Deseo	  que	  se	  manifiesta	  en	  obras	  que	  no	  
dudaré	   en	   calificar	   de	   sintéticas	   y,	   por	   otra	   parte,	   en	   toda	   la	   investigación	   sobre	   la	  
posibilidad	  de	  crear	  obras	  abiertas”297.	  	  
Continuaba	   diciendo	   que,	   además,	   el	   lenguaje	   de	   sus	   predecesores	   se	   había	  
mistificado,	   desactivando	   su	   carga	   efectiva.	   Mientras,	   la	   “Nueva	   Generación”	   se	  
componía	   de	   autores	   que	   primaban	   el	   sentimiento	   individual	   frente	   al	   colectivo	   del	  
grupo;	   carecían	   de	   manifiesto	   programático;	   y	   eran	   portadores	   de	   una	   sensibilidad	  
positiva	   frente	   al	   “pesimismo	   existencialista”	   de	   las	   propuestas	   anteriores.	   Entre	   los	  
citados	  por	  Aguirre	  se	  hallaban	  varios	  de	  los	  nombres	  que	  después	  aparecerán	  en	  los	  
Encuentros,	   Alexanco	   entre	   ellos,	   como	   eran	   los	   participantes	   de	   la	   exposición	  
dedicada	   al	   Centro	   de	   Cálculo.	   Por	   supuesto,	   las	   valoraciones	   de	  Aguirre	   han	   de	   ser	  
tenidas	   en	   cuenta	   dentro	   del	   contexto	   en	   el	   que	   se	   produjeron,	   1969,	   ya	   que	   la	  
importancia	  y	  relevancia	  de	  los	  autores	  precedentes	  está	  fuera	  de	  toda	  duda.	  
La	   oposición	   a	   los	   Encuentros	   por	   parte	   de	   la	   generación	   anterior	   tampoco	   se	  
expuso	  de	  forma	  abierta,	  aunque	  se	  produjo.	  Este	  enfrentamiento	  tendría	  una	  de	  sus	  
partes	   más	   visibles	   en	   lo	   que	   algunos	   testigos,	   como	   Alexanco,	   señalaron	   como	   el	  
“asunto	   Miró-­‐Tàpies”.	   Según	   personas	   cercanas	   a	   la	   organización	   e	   informaciones	  
aparecidas	   en	   prensa	   que	   ligaban	   ambos	   nombres298,	   Antoni	   Tàpies	   (que	   no	   fue	  
invitado	  “oficialmente”	  por	  vincular	  su	  práctica	  artística,	  en	  ese	  momento,	  a	  la	  pintura	  
de	  manera	  casi	  exclusiva	  o	  más	  visible)	  intercedió	  ante	  Joan	  Miró	  para	  que	  retirase	  su	  
colaboración.	   Se	   había	   contactado	   con	   el	   pintor	   surrealista	   gracias	   a	   Gardy	   Artigas,	  
cuyo	  padre,	  Josep	  Llorens	  Artigas,	  era	  colaborador	  de	  Miró	  en	  sus	  investigaciones	  con	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
296	  Los  Encuentros  de  Pamplona  (documento)  (Juan	  Antonio	  Aguirre,	  1972).	  Súper	  8	  transferido	  a	  vídeo.	  
B/n,	  sin	  sonido,	  11’02’’.	  
297	  AGUIRRE,	  JUAN	  ANTONIO	  (2005):	  Arte  Último.  La  “Nueva  Generación”  en  la  escena  española.  Edición	  
facsimilar.	  Madrid:	  Fundación	  Antonio	  Pérez;	  Diputación	  Provincial	  de	  Cuenca.	  P.	  11.	  Publicado	  
originalmente	  en	  1969.	  
298	  Véase	  párrafo	  siguiente.	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la	   cerámica.	   Miró	   había	   realizado	   unos	   cabezudos	   para	   las	   celebraciones	   con	   la	  
intención	  de	  pasearlos	   por	   las	   calles	   de	  Pamplona	  pero,	   una	   vez	   confeccionados	   y	   a	  
punto	   de	   enviarlos,	   decidió	   no	   prestarlos.	   Su	   respuesta	   fue	   clara:	   le	   habían	   llamado	  
para	  que	  no	  asistiese	  y	  se	  consideraba	  demasiado	  mayor	  como	  para	  enemistarse	  con	  
nadie.	   No	   quería	   enfrentamientos	   y	   la	   organización	   respetó	   su	   decisión.	   Estos	  
cabezudos	  fueron	  vistos	  más	  tarde	  en	  una	  representación	  que	  se	  hizo	  en	  el	  Festival	  de	  
los	  Papas	  de	  Avignon299.	  	  
	  
Imagen	   5:	   Página	   del	   Diario   de   Navarra	   del	   29	   de	   abril	   de	   1972	   anunciando	   la	   participación	   en	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona	  de	  Miró,	  Tàpies,	  Chomsky	  (aparecido	  como	  “Noam”	  y	  “Chomsky”	  separado)	  o	  
Lefebvre,	   autores	   que	   no	   llegaron	   a	   asistir	   o	   cuya	   invitación,	   según	   los	   organizadores,	   no	   se	   llegó	   a	  
cursar.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
299	  Información	  extraída	  de:	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  
de	  mayo	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Sin	   embargo,	   el	   día	   30	   de	   junio,	   Eduardo	   Chillida	   dio	   una	   versión	   diferente	   del	  
asunto	   ante	   los	   medios	   de	   comunicación:	   “En	   la	   rueda	   de	   prensa	   mantenida	   con	  
Eduardo	  Chillida,	  el	  escultor	  dijo	  que	  se	  atribuía	   la	  ausencia	  de	  Miró	  y	  Tàpies	  a	  unos	  
encuentros	   de	   arte	   que	   este	   verano	   se	   celebrarán	   en	   Cadaqués,	   organizados	   por	  
Portabella”300.	  Pero,	  como	  ya	  se	  ha	  comentado	  y	  ratifican	  los	  organizadores,	  a	  Tàpies	  
no	  se	  le	  ofreció	  participación	  alguna	  en	  ningún	  momento.	  Obviamente,	   la	  explicación	  
no	  se	  debía	  en	  exclusiva	  al	  deseo	  de	  no	  incluir	  pintura	  en	  los	  Encuentros	  pues,	  como	  se	  
acaba	  de	  ver,	  a	  otros	  pintores	  y	  escultores	  sí	  se	  les	  conminó	  a	  participar,	  aunque	  con	  
otras	   técnicas.	   Pesaban	  declaraciones	   como	   la	   de	   Juan	  Antonio	  Aguirre,	   quien	  había	  
llegado	  a	  escribir	  de	  los	  cuadros	  del	  pintor	  matérico	  que	  eran	  difíciles	  de	  distinguir	  del	  
“muro	  de	  la	  casa	  de	  enfrente”301.	  Por	  tanto,	  ninguno	  de	  los	  agentes	  en	  esta	  discusión	  
era	  inocente.	  
Aparte,	   la	   petición	   explícita	   de	   los	   organizadores	   de	   mostrar	   arte	   de	   diferentes	  
épocas,	   que	   fuera	   un	   “espejo	   real	   del	   momento	   que	   le	   tocó	   vivir”	   y	   no	   sólo	   del	  
coetáneo,	  hacía	  más	  notoria	  la	  ausencia	  de	  figuras	  del	  informalismo	  español,	  de	  peso	  
internacional.	   Después	   de	   todo,	   se	   habían	   incluido	   obras	   de	   autores	   nacionales	   de	  
otros	  momentos	  como	  Luis	  Buñuel,	  el	  citado	  Miró	  o	  Tomás	  Luis	  de	  Victoria.	  Por	  eso,	  el	  
hueco	   que	   formaban	   los	   componentes	   de	   El	   Paso	   y	   Dau-­‐al-­‐Set,	   quienes	   gozaban	   de	  
gran	   popularidad	   dentro	   y	   fuera	   del	   país	   desde	   hacía	   décadas,	   era	   tan	   acusado.	   El	  
inicio	  de	  su	  fama	  podría	  datarse	  en	  el	  acontecimiento	  que	  había	  servido	  a	  Oteiza	  para	  
validar	  sus	  investigaciones:	  la	  ya	  citada	  Bienal	  de	  Sao	  Paulo	  de	  1957.	  	  
El	   responsable	   de	   la	   representación	   española	   en	   aquella	  muestra,	   Luis	   González	  
Robles,	  había	  seleccionado	  una	  nómina	  de	  artistas	  compuesta,	  entre	  otros,	  por	  Tàpies,	  
Millares,	   Rivera	   o	   Feito.	   El	   triunfo	   del	   escultor	   vasco	   supuso	   también	   el	   de	   éstos,	  
quienes	   recibieron	   la	   atención	   de	   la	   crítica	   extranjera.	   Este	   dato	   explica	   algunas	  
actitudes.	  Por	  un	  lado	  cuestiona	  su	  ausencia,	  por	  tratarse	  de	  autores	  importantes,	  o	  al	  
menos	  populares,	  fuera	  de	  las	  fronteras	  estatales.	  Pero	  a	  la	  vez	  la	  justifica,	  ya	  que	  eran	  
conocidos	   y,	   por	   tanto,	   no	   parecían	   verse	   necesitados	   de	   ningún	   “encuentro”	  
concertado	  para	   conocer	  a	  otros	  artistas,	  pues	  podían	   salir	  de	  España	   (al	  menos	   sus	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
300	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Pamplona:	  Encuentros	  –	  72.	  La	  cúpula	  neumática	  desalojada	  por	  
medio	  de	  música	  electrónica”.	  El  Correo  Español.  El  Pueblo  Vasco.  Sábado	  1	  de	  julio.	  P.	  23.	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  AGUIRRE,	  JUAN	  ANTONIO	  (2005):	  Op.  Cit.	  P.	  13.	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obras)	  y	  asistir	  a	  certámenes	  internacionales.	  Este	  argumento	  fue	  utilizado	  de	  manera	  
continua:	   sólo	   se	   invitaba	   a	   artistas	   nacionales	   poco	   conocidos	   para	   generar	  
encuentros	  con	  internacionales,	  reconocidos	  o	  no.	  
Pero	  la	  duda	  de	  porqué	  entonces	  se	  invitaba	  o	  mostraban	  las	  obras	  de	  los	  citados	  
Miró	   y	   Buñuel	   continúa.	   Tal	   vez	   se	   debiera	   no	   sólo	   al	   desacuerdo	   personal	   o	  
generacional,	   sino	   también	   a	   las	   desavenencias	   estético-­‐artísticas.	   Porque,	   desde	  
ciertos	  círculos,	  se	  acusaba	  al	  informalismo	  de	  unificar	  el	  arte	  español	  bajo	  la	  tradición	  
de	  la	  “veta	  brava”,	  la	  “España	  negra”	  y	  el	  “expresionismo	  dolorido”,	  excluyendo	  otras	  
manifestaciones.	  Pero	  también	  podía	  deberse	  a	  que,	  simplemente,	  Miró	  y	  Buñuel,	  que	  
habían	  desarrollado	  el	  grueso	  de	  su	  producción	  en	  el	  exilio,	  fueran	  vistos	  de	  forma	  tan	  
exótica	  como	  las	  representaciones	  del	  Kathakali	  de	  Kerala,	  la	  música	  de	  Steve	  Reich	  o	  
el	   cine	   de	   Georges	  Méliès.	   De	   cualquier	   forma,	   el	   resentimiento	   entre	   unos	   y	   otros	  
parecía	   ser	   mutuo.	   De	   Pablo	   y	   Alexanco	   obtuvieron	   aquello	   que	   habían	   anunciado	  
desde	  su	  escrito:	  una	  “inevitable	  polvareda”.	  
Por	  otro	  lado,	  el	  enfrentamiento	  entre	  Antoni	  Tàpies	  y	  ciertos	  posicionamientos	  del	  
arte	  conceptual	  producido	  -­‐sobre	  todo-­‐	  en	  Cataluña,	  era	  algo	  conocido	  que	  alcanzaría	  
notoriedad	  pública	  con	  el	  artículo	  que	  Tàpies	  publicó	  en	  el	  periódico	  La  Vanguardia  el	  
14	  de	  marzo	  de	  1973,	  titulado	  “Arte	  conceptual	  aquí”.	  En	  él,	  tachaba	  algunas	  prácticas,	  
como	   las	   desarrolladas	   por	   el	   Grup	   de	   Treball,	   de	   seguir	   modas	   internacionales	   sin	  
relación	  con	  las	  historias	  y	  tradiciones	  propias	  de	  España:	  “Una	  “tendencia”,	  como	  se	  
desprende	  de	  las	  variadas	  y	  contradictorias	  declaraciones	  de	  sus	  protagonistas,	  que	  ya	  
casi	   no	   se	   la	   puede	   llamar	   así	   de	   tan	   poco	   dogmática	   que	   es,	   de	   tan	   abierta	   y	   con	  
intenciones	  más	  explorativas	   y	   experimentales	  que	   ideológicas	   y	   subversivas”	  302.	  De	  
este	  modo,	   la	   oposición	   de	   Tàpies	   a	   lo	   que	   se	   producía	   en	   los	   Encuentros	   era	  más	  
compleja	   de	   lo	   que	   en	   un	   primer	   momento	   parecía.	   Una	   oposición	   que	   producía	  
lecturas	   artísticas	   y	   estéticas,	   pero	   también	   sociales	   y	   políticas:	   de	   pertenencia	   a	   un	  
contexto,	  de	  identidad,	  de	  aquiescencia	  con	  lo	  producido	  en	  el	  exterior.	  
Pero	  no	  todos	  las	  propuestas	  del	  texto	  eran	  tan	  polémicas.	  Destacables	  y	  originales	  
fueron	   los	   planteamientos	   de	   no	   querer	   limitarse	   sólo	   a	   la	   tradición	   occidental;	   así	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
302	  Cit.	   En:	  Grupo  de   Treball   (1999).	   Exposición.	   Comisarios:	  Antoni	  Mercader,	  Glòria	   Picazo.	   Catálogo.	  
Barcelona:	  MACBA.P.	  51.	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como	   el	   comisariado,	   en	   manos	   de	   dos	   artistas,	   que	   ahondó	   en	   el	   carácter	   de	  
happening	   global	  de	   los	  Encuentros,	   concepto	   inhabitual	  en	   la	  España	  del	  momento.	  
Aunque	  estos	  puntos	  y	  otros	  serán	  tratados	  de	  forma	  más	  exhaustiva	  en	  los	  diferentes	  
apartados	   del	   estudio.	   Tras	   este	   texto	   aparecían	   las	   diferentes	   participaciones	   de	  
artistas,	   eventos	   y	   exposiciones	   producidas	   en	   los	   Encuentros.	   Antes	   de	   pasar	   a	  
relatarlos,	  es	  necesario	  terminar	  con	  la	  parte	  del	  catálogo	  que	  debe	  ser	  incluida	  en	  la	  
noción	   de	   archivo	   y	   escalado,	   sus	   últimas	   páginas.	   Tal	   y	   como	   había	   comenzado	   el	  
catálogo,	  este	  terminó	  con	  una	  lista	  de	  créditos	  donde	  se	  detallaron	  diversos	  servicios	  
de	  posproducción:	  los	  destinados	  a	  la	  hora	  de	  conseguir	  viajes	  y	  hoteles	  (Prodespaña);	  
los	   equipos	   sonoros	   (Jebrimont);	   plásticos	   (Aiscondel);	   proyectores	   (Kodak);	   y,	   por	  
último,	  el	  encargado	  del	  diseño	  del	  catálogo,	  el	  propio	  José	  Luis	  Alexanco.	  
Se	   terminó	   de	   imprimir	   dos	   días	   antes	   de	   la	   celebración	   de	   los	   mismos,	   en	   los	  
talleres	   AGRESA,	   el	   23	   de	   Junio	   de	   1972.	   La	   contraportada,	   al	   igual	   que	   la	   portada,	  
volvió	   a	   ser	   la	   imagen	   dibujada	   de	   las	   Cúpulas	  Neumáticas,	   por	   su	   arquitecto	   Prada	  
Poole,	  reafirmando	  su	  valor	  simbólico.	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5.2.6.  Gardy  Artigas,  Joan.  Obras  al  aire  libre  
Joan	  Gardy	  Artigas	  es	  otro	  ejemplo	  de	  que	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  no	  estaban	  
cerrados	   a	   aquellos	   autores	   que	   no	   practicasen	   “arte	   conceptual”,	   sino	   que	   la	  
pretensión	  original	  era	  realizar	  actuaciones	  lejanas	  de	  las	  técnicas	  tradicionales.	  Ya	  se	  
ha	   apuntado	   que	   el	   padre	   de	   Gardy	   Artigas,	   era	   Josep	   Llorens	   Artigas,	   el	   ceramista	  
colaborador	  de	  Miró.	  Pero	  también	  el	  hijo	  había	  colaborado	  con	  el	  artista	  barcelonés	  
en	  1967,	  en	   sus	  esculturas	  monumentales	  o	  en	   la	   cerámica	  mural	  para	   la	  Exposición	  
Universal	  de	  Osaka	  (Japón)	  de	  1969.	  	  
Para	   los	   Encuentros	   realizó	   en	   solitario	   Obras   al   aire   libre,	   que	   tendrían	   como	  
escenario	  la	  totalidad	  de	  la	  ciudad,	  del	  26	  de	  junio	  al	  3	  de	  julio,	  pero	  no	  se	  especificó	  
en	  qué	  consistiría.	  Según	  recuerda	  Alexanco,	  se	  trataba	  de	  una	  pintada	  en	  el	  suelo	  de	  
la	  calle.	  En	  realidad,	  a	  través	  de	  un	  video	  no	  emitidonpor	  el	  programa	  Galería  (Revista  
semanal  de  Artes  y  Letras)  de	  TVE	  es	  posible	  ver	  cómo	  fue	  haciendo	  un	  mural	  por	   la	  
calle	  de	  San	  Miguel	  en	  Pamplona	  a	  semejanza	  de	  los	  que	  desarrolló	  en	  París	  durante	  
años	  anteriores303.	  
La	   falta	   de	   información	   de	   algunas	   acciones	   y	   trayectorias	   de	   artistas	   que	  
participaron	   en	   los	   Encuentros	   apuntalan	   la	   idea	   de	   desestablización	   de	   noción	  
archivo:	  no	  es	  posible	  hacer	  una	  historia	  equitativa	  de	  cada	  una	  de	  las	  participaciones	  
por	   falta	   de	   información,	   algo	   que	   subraya	   la	   importancia	   del	   interescalado	   y	   el	  
multiverso	  para	  su	  evaluación.	  Como	  se	  verá	  en	  esta	  tesis,	  hay	  desproporciones	  en	  los	  
contenidos	  de	  cada	  uno	  de	  los	  eventos:	  algunos	  fueron	  recogidos	  profusamente	  por	  la	  
prensa,	  otros	   fueron	  omitidos,	  algunos	  se	  coinvirtieron	  en	  piezas	   funamentales	  en	   la	  
construcción	  de	   las	   carreras	  de	  determinados	  artistas	   y	  otros	  pasaron	  al	  olvido.	  Esta	  
situación,	   lejos	  de	   resultar	  un	   inconveniente,	  permite	   comprender	   como	   la	   totalidad	  
de	   los	   Encuentros	   fueron	   evaluados	   de	   maneras	   diversas	   a	   lo	   largo	   de	   la	   historia,	  
dependiendo	   del	   contexto	   sociopolítico	   de	   cada	   momento,	   así	   como	   de	   la	  
reelaboración	  de	  las	  historiografías	  artísticas.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
303	  Galería  (Revista  semanal  de  Artes  y  Letras).  1972.	  TVE.	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Imagen	  6:	  Joan	  Gardy	  Artigas	  pintando	  sus	  Obras  al  aire  libre.  Galería  (Revista  semanal  de  Artes  y  
Letras).  1972.	  TVE.	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5.2.7.   Lugán.	   Comunicación   Humana.   Teléfonos  
Aleatorios  
Comunicación  Humana.  Teléfonos  Aleatorios,	   fue	  una	   instalación	  patrocinada	  por	  
la	   Compañía	   Telefónica	   de	   España,	   obra	   de	   Lugán304,	   situada	   a	   lo	   largo	   del	   Paseo	  
Sarasate.	  El	  cartel	  muestra	  un	  diagrama	  de	  líneas	  telefónicas	  y	  conexiones,	  en	  naranja	  
sobre	  azul,	  que	  son	  en	  realidad	  los	  planos	  seguidos	  por	  el	  artista	  para	  elaborar	  dicha	  
instalación.	   Esta	   actuación	   fue	   de	   las	   más	   comentadas	   y	   valoradas	   dentro	   de	   los	  
Encuentros.	  
	  	  	  	  	  	  	   	  
Imagen	  7	  y	  8:	  Izquierda,	  cartel	  de	  Comunicación  Humana.  Teléfonos  Aleatorios  incluido	  en	  el	  catálogo	  de	  
los	  Encuentros	  de	  Pamplona;	  derecha,	  Lugán	  con	  el	  espectador	  de	  espectadores	  de	  Equipo	  Crónica	  en	  
Pamplona.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
304	  Aunque	  en	  el	  catálogo	  y	  en	  otras	  publicaciones	  aparezca	  el	  nombre	  del	  artista	  como	  Luis	  Lugán,	  en	  
realidad	  el	  apellido	  no	  es	  tal.	  Se	  trata	  de	  un	  acrónimo	  que	  corresponde	  al	  nombre	  de	  Luis	  García	  Núñez,	  
por	  lo	  que	  sería	  Lugán	  a	  secas.	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Lugán	  trabajaba	  en	   la	  Compañía	  Telefónica	  de	  España,	  especializado	  en	  centrales	  
públicas	  y	  privadas.	  Después	  se	  hizo	  técnico	  en	  radio	  y	  televisión,	  empleo	  que,	  según	  
sus	  declaraciones,	  le	  reportaba	  un	  sueldo	  mensual	  y	  poder	  dedicarse	  a	  la	  creación	  “con	  
total	   independencia”305.	  En	  este	  aspecto,	  había	  destacado	  como	  uno	  de	   los	  pioneros	  
en	   la	   experimentación	   de	   arte	   tecnológico	   en	   el	   panorama	   español,	   tras	   un	   breve	  
período	  pictórico	  basado	  en	  la	  abstracción	  y	  en	  la	  figuración	  constructiva.	  Comenzó	  a	  
interesarse	  por	  estas	  “investigaciones	  plástico-­‐tecnológicas306”	  en	  1966,	  en	  especial	  en	  
lo	  relativo	  a	  la	  participación	  del	  público.	  Desarrolla	  entonces	  una	  serie	  de	  obras	  “audio-­‐
visuales-­‐táctiles”	  en	  1967	  que	  llamaron	  la	  atención	  de	  diversos	  músicos,	  como	  Agustín	  
González	  Acilu	  y	  Tomás	  Marco,	  quienes	  le	  propusieron	  diversas	  colaboraciones.	  	  
1969	  será	  el	  año	  de	  su	  incursión	  en	  los	  circuitos	  artísticos,	  gracias	  a	   los	  contactos	  
establecidos	   dentro	   del	   Centro	   de	   Cálculo	   de	   la	   Universidad	   de	   Madrid,	   donde	  
conocerá	  a	  Alexanco.	  En	  dicho	  Centro	  crea	  Simbiosis	  y	  Rosa  Rosae,	  con	  los	  ya	  citados	  
González	  Acilu	  y	  T.	  Marco,	  respectivamente,	  que	  llaman	  la	  atención	  de	  Luis	  de	  Pablo.	  
Después	   vendrá	   su	   investigación	   y	   trabajos	   sobre	   Percepción   sonora   de   formas  
invisibles,   creadas   por   campos   de   Alta   Frecuencia;	   así	   como	   su	   Percepción   táctil   de  
temperaturas	  y	  Percepción  táctil  de  corrientes  de  aire.	  	  
Alexanco	  le	  contactó	  y	  le	  explicó	  los	  planteamientos	  de	  los	  Encuentros,	  por	  lo	  que	  
se	  citaron	  para	  hablar	  de	  una	  posible	   intervención.	  A	   la	  cita	   también	  asistió	  Mario	  F.	  
Barberá,	  representante	  de	  IBM	  en	  España	  y	  figura	  crucial	  en	  el	  Centro	  de	  Cálculo.	  Fue	  
en	   ese	  momento	   cuando	   Alexanco	   les	   contó	   a	   ambos	   la	   historia	   del	   encargo	   de	   los	  
hermanos	  Huarte,	  su	  financiación	  y	  la	  posibilidad	  de	  presentar	  proyectos.	  	  
De	   inmediato	   Lugán	   pensó	   en	   teléfonos,	   pues	   ya	   se	   había	   interesado	   en	   la	  
integración	  de	  estos	  elementos	  en	  sus	  obras,	  como	  demostrarían	  sus	  participaciones	  
en	   la	   Bienal	   de	   Venecia	   ese	  mismo	   año	   (1972),	   con	   un	   aparato	   a	   través	   del	   cual	   se	  
hablaba	   y	   en	   una	   pantalla	   aparecían	   imágenes	   electrónicas	   en	  movimiento;	   o	   en	   la	  
Bienal	  de	  Sao	  Paulo	  al	  año	  siguiente	   (1973).	  En	   la	  Galería	  Seiquer,	  en	  1966,	   también	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
305	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  Lugán.	  Madrid,	  31	  de	  mayo.	  Toda	  la	  información	  referida	  
a	  la	  intrahistoria	  de	  la	  participación	  de	  Lugán	  en	  los	  Encuentros	  proviene	  de	  esta	  entrevista	  sino	  no	  se	  
especifica	  lo	  contrario.	  
306	  Ídem.	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había	   propuesto	   un	   teléfono	   a	   través	   del	   cual	   se	   podían	   escuchar	   los	   sonidos	   de	   la	  
calle.	  Deseaba	  hacer	  algo	  en	  Pamplona	  relativo	  a	   los	  sistemas	  de	  comunicación,	  para	  
dar	  constancia	  de	  la	  realidad	  de	  las	  telecomunicaciones	  del	  momento.	  Dar	  un	  mensaje	  
en	  el	  que	  se	  pudiera	  ver	   toda	   la	  problemática	  a	   la	  que	  se	  enfrentaba	  cada	  día	  en	  su	  
trabajo.	  	  
En	  aquellos	  años,	  en	  el	  área	  de	  Madrid,	  había	  del	  orden	  de	  diez	  centrales.	  Cada	  una	  
de	  ellas	  contenía	  unos	  sesenta	  mil	  abonados,	  y	  este	  número	  se	  elevaba	  cada	  año	  en	  
progresión	   aritmética.	   Ese	   crecimiento	   continuo	   es	   el	   que	  muestra	   la	   fotografía	   del	  
artista	   incluida	  en	  el	  catálogo,	  donde	  Lugán	  aparece	  enredado	  entre	  varios	  cables	  de	  
teléfono	  que	  van	  desde	  sus	  piernas	  hasta	   su	  boca,	  o	  de	  un	  auricular	  hasta	   su	  mano.	  
Trataba	  de	  mostrar	  mediante	  esta	  imagen	  las	  continuas	  interferencias	  de	  las	  redes	  y,	  
en	  consecuencia,	  la	  frustración	  del	  usuario,	  que	  no	  entendía	  nada	  de	  lo	  que	  pasaba.	  En	  
este	  sentido	  ha	  de	  ser	  tomada	  la	  historia	  que	  el	  artista	  decidió	   incluir	  en	  el	  apartado	  
correspondiente	  del	  catálogo.	  	  
Bajo	   el	   nombre	   de	   Una   anécdota   instructiva307	  se	   explica	   la	   historia	   de	   unos	  
“zulúes”	   que	   llegaron	   a	   Inglaterra	   cuando	   todavía	   no	   había	   teléfonos,	   pero	   sí	   unos	  
aparatos	   que	   permitían	   una	   conexión	   a	   una	   distancia	   de	   pocos	   metros.	   Se	   los	  
mostraron	  poniendo	  a	  cada	  uno	  de	  éstos	  en	  una	  habitación	  diferente,	  sin	  que	  pudieran	  
verse	  pero	  sí	  oírse	  a	  través	  de	  los	  diferentes	  aparatos.	  Descubrieron,	  con	  asombro,	  que	  
si	   bien	   no	   habían	   podido	   comunicarse	   con	   la	   población	   británica,	   una	   simple	   caja	  
hablaba	  su	  idioma,	  aunque	  era	  en	  realidad	  la	  voz	  del	  otro.	  Regresaron	  sorprendidos	  a	  
su	  aldea	  y	  al	  contar	  la	  historia,	  nadie	  les	  creyó.	  Cajas	  que	  hablaban	  un	  idioma	  propio	  y	  
compartido.	  Lugán	  estaba	  decidido	  a	  realizar	  su	  acción	  mediante	  grupos	  de	  teléfonos.	  
Antes	   de	   detallar	   en	   qué	   consistieron,	   se	   ha	   de	   narrar	   a	   qué	   cargo	   corrió	   la	  
producción,	   ya	   que	   a	   Alexanco	   y	   Luis	   de	   Pablo	   les	   pareció	   una	   idea	   oportuna	   y	  
acertada,	   pero	   irrealizable	   material	   y	   económicamente.	   Lugán	   les	   presentó	   el	  
“diagrama	   de	   niveles	   de	   transmisión	   entre	   Versalles	   y	   Zaragoza”,	   expuesto	   en	   el	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
307	  Es	  un	  texto	  escrito	  a	  tres	  columnas	  en	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En	  la	  versión	  inglesa	  responde	  al	  
nombre	  de	  The  Madrid-­‐London  Circuit  and  its  transatlantic  extension  by  radio.  Second  Part:  London-­‐New  
York  Circuit.  A  Lecture  by  Mr.  José  R.  De  Gopegui  in  1927.  An  instructive  tale.  En:	  LUGÁN	  (1972):	  
“Comunicación	  humana.	  Teléfonos	  aleatorios”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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catálogo,	   para	  demostrar	   que	  era	  un	   sistema	  de	   conexiones	   simple.	   Pero	   aún	  así,	   el	  
coste	   de	   adquirir	   cien	   teléfonos	   y	   diez	   cabinas	   era	   desmedido.	   Podía	   haberse	  
suspendido	  su	  acción,	  como	  sucedió	  con	  Jordi	  Benito,	  quien	  planteó	  volcar	  24.000.000	  
toneladas	   de	   hulla	   repartidas	   por	   Pamplona.	   Es	   decir,	   montañas	   de	   carbón	   en	   las	  
calles,	   en	   consonancia	   y	   homenaje	   a	   las	   huelgas	   mineras	   en	   Asturias	   de	   la	   década	  
anterior,	  como	  denuncia	  a	  la	  posterior	  represión	  que	  sufrieron	  los	  trabajadores,	  pero	  
no	  pudo	  sufragarse308.	  Lugán,	  al	  trabajar	  en	  Telefónica,	  pensó	  que	  tal	  vez	  la	  compañía	  
podría	  cofinanciarlo	  con	  la	  familia	  Huarte.	  El	  Presidente	  era	  Antonio	  Barrera	  de	  Irimo,	  
que	   había	   elegido	   como	   Director	   General	   a	   Santiago	   Galindo	   Herrero,	   anterior	  
Presidente	   del	   Ateneo	   de	   Madrid	   y	   exdirector	   de	   la	   Editora	   Nacional.	   Decidió	  
preguntar	   al	   pintor	   Julián	   Santamaría,	   un	   amigo	   suyo	   que	   conocía	   a	  Galindo,	   si	   éste	  
sería	  receptivo	  a	  planteamientos	  artísticos,	  pues	  habían	  colaborado	  con	  anterioridad.	  
El	  pintor	  respondió	  afirmativamente,	  por	  lo	  que	  decidió	  ponerse	  en	  contacto	  con	  él.	  	  
Lugán	  todavía	  recuerda	  cómo	  le	  recibió	  en	  la	  planta	  nueve	  del	  edificio	  de	  Gran	  Vía,	  
refiriéndose	  a	  él	  como	  “nuestro	  técnico	  artista”.	  Le	  llevó	  un	  esquema	  con	  la	  finalidad	  
de	   mostrar	   la	   posibilidad	   de	   su	   acción.	   Por	   un	   lado,	   habría	   cuarenta	   teléfonos	  
intercomunicados:	   al	   descolgar	   uno	   en	   un	   lado	   del	   paseo,	   sonaba	   otro	   en	   un	   lugar	  
diferente	  y	  distanciado.	  El	  planteamiento	  era	   sencillo,	   gente	  anónima,	  desconocidos,	  
podían	  establecer	  una	  comunicación	  a	  través	  de	  ellos.	  Por	  otro,	  dispondrían	  un	  grupo	  
de	   veinte	   teléfonos	   intercomunicados	   temporizados,	   igual	   que	   los	   anteriores,	   pero	  
aquí	  la	  comunicación	  se	  cortaba	  a	  los	  tres	  minutos	  y	  se	  acoplaba	  con	  otro.	  Otros	  veinte	  
serían	  conectados	  a	  mensajes,	  para	  escucharlos	  y	  para	  dejarlos.	  Otros	  tantos	  estarían	  
enchufados	  a	  un	  magnetófono,	  a	  través	  del	  cual	  se	  escuchaba	  música.	  Por	  último,	  diez	  
cabinas.	   Cinco	   de	   ellas	   enlazaban	   con	   conciertos,	   conferencias,	   teatros,	   cine	   y	  
espectáculos	  en	  general.	   Las	  otras	  cinco	  con	  bares,	   colegios,	   talleres	  y	  casas	  de	  citas	  
(es	  decir,	  prostíbulos).	  
Esta	  última	  opción	   fue	   la	  más	  problemática.	  Galindo	   se	   interesó	  por	  el	  proyecto,	  
aunque	   reconocía	  que	  algo	   se	   le	  escapaba:	   lo	   referido	  a	   la	   conexión	  con	   la	   “casa	  de	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
308	  Así	  fue	  relatado	  por	  Alexanco	  en	  la	  entrevista	  citada	  para	  esta	  investigación.	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citas”.	  Si	  se	  refería	  a	  un	  burdel	  no	  podía	  darle	  permiso,	  era	  ilegal309.	  Lugán	  le	  garantizó	  
que	   lo	   haría	   de	   forma	   privada	   y	   personal,	   nadie	   lo	   sabría,	   siendo	   él	   el	   último	  
responsable.	   Esa	   era	   su	   apuesta	   favorita,	   por	   la	   que	   tendría	   sentido	   la	   instalación.	  
Galindo	  lo	  pensó	  y	  le	  brindó	  todo	  su	  apoyo.	  En	  aquel	  momento	  dio	  orden	  de	  otorgarle	  
todo	  lo	  que	  pidiese.	  
	  	  	  	  	  	  	   	  
Imágenes	   9	   y	   10:	   Izquierda,	   espectadores	   utilizando	   las	   cabinas	   de	   Lugán	   en	   Pamplona;	   derecha,	  
diagrama	  explicativo	  de	  las	  conexiones	  necesarias	  para	  la	  instalación.	  
Una	  vez	  hubo	  llegado	  a	  Pamplona,	  le	  preguntó	  al	  conserje	  del	  hotel	  dónde	  habría	  
una	  casa	  de	  citas	  cercana	  al	  Paseo	  Sarasate.	  Le	  comentó	  si	  estaba	  “muy	  necesitado”	  y	  
le	   dijo	   que	   sí,	   que	   un	   poco.	   Apuntó	   tres	   direcciones.	   Las	   dos	   primeras	   no	   quisieron	  
saber	  nada	  del	  tema,	  pues	  temían	  represalias	  gubernativas.	  Fue	  en	  la	  tercera	  dirección	  
donde	   se	   interesaron.	   Les	   explicó	   que	   todo	   el	   servicio	   sería	   remunerado;	   que	   él,	  
gracias	  a	  su	  labor	  de	  técnico,	  les	  proporcionaría	  la	  conexión	  mediante	  una	  instalación	  
volante,	  por	   lo	  que	  nadie	  sabría	  nunca	  dónde	  estaban.	  Ellas	  sólo	  tenían	  que	  coger	  el	  
teléfono	  y	  decir	  lo	  que	  quisieran.	  En	  cualquier	  caso,	  y	  ante	  cualquier	  contratiempo,	  él	  
sería	  el	  responsable.	  Esta	  información	  se	  la	  proporcionó	  a	  su	  vez	  por	  escrito,	  mediante	  
un	  contrato	  firmado.	  Ellas	  aceptaron.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
309	  Según	  Lugán,	  Galindo	  era	  miembro	  del	  Opus	  Dei,	  lo	  que	  chocaba	  de	  manera	  directa	  con	  sus	  
creencias.	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Fue	  un	  éxito	  general,	  como	  muestran	  la	  práctica	  totalidad	  de	  las	  fotografías	  de	  los	  
Encuentros,	  donde	  se	  ven	  largas	  colas	  para	  hablar	  por	  esa	  cabina.	  El	  comportamiento	  
de	   las	   prostitutas	   fue	   “ejemplar”	   en	   su	   participación,	   como	   recuerdan	   tanto	   los	  
diferentes	  espectadores	  que	  las	  escucharon	  como	  Lugán,	  que	  reconoce	  que	  eran	  algo	  
procaces	  pero	  a	  la	  vez	  con	  mucho	  sentido	  del	  humor.	  Cuando	  el	  citado	  artista	  se	  fue	  de	  
Pamplona,	  les	  llevó	  un	  ramo	  de	  flores	  al	  prostíbulo	  para	  comentar	  con	  ellas	  la	  semana.	  
Dispusieron	  el	   ramo	  en	  el	   centro	  de	  una	  mesa	  camilla,	  ellas	   situadas	  a	   su	  alrededor,	  
preguntando	   si	   aquello	   era	   o	   no	   arte,	   si	   la	   gente	   lo	   había	   pasado	   bien	   o	   se	   había	  
disgustado.	   En	   aquel	   momento	   entró	   un	   anciano	   con	   diversidad	   funcional	   motora	  
(“cojo”,	   según	   Lugán)	   que	   subió	   las	   escaleras.	  Una	   de	   las	   prostitutas	   se	   levantó	   y	   le	  
siguió.	   La	   dueña	   del	   local	   le	   dijo:	   “nosotras	   somos	   las	   auténticas	   y	   verdaderas	  
hermanas	  de	  la	  caridad”.	  A	  pesar	  del	  ambiente	  festivo,	  la	  realidad	  seguía	  su	  curso.	  
	  	  	  	  	  	  	   	  
Imágenes	  11	  y	  12:	  Las	  cabinas	  de	  Lugán	  en	  el	  Paseo	  Sarasate.	  Fotografías:	  Izquierda,	  Antoni	  Muntadas;	  
derecha,	  Diario  de  Noticias,	  Navarra.	  
Ya	   se	   ha	   comentado	   el	   número	   de	   teléfonos	   instalados	   en	   el	   Paseo	   Sarasate;	  
distribuidos,	   al	   margen	   de	   las	   cabinas,	   de	   tres	   en	   tres	   por	   los	   postes	   de	   la	   luz;	  
diferenciados	  por	  su	  color:	  negro,	  verde,	  rojo	  y	  amarillo.	  Se	  ha	  de	  tener	  en	  cuenta	  que	  
en	  Pamplona	  no	  había	  cabinas	  telefónicas	  públicas	  y	  de	  repente,	  de	  un	  día	  para	  otro,	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aparecieron	  cien	  en	  la	  calle	  central	  de	  la	  ciudad.	  Además,	  situó	  cuatro	  tipos	  de	  carteles	  
con	   los	   mismos	   colores,	   donde	   aparecía	   escrito:	   “Los	   Encuentros”,	   “Comuníquese”,	  
“Escuche”	   y	   “Hable	   por	   teléfono”.	   El	   público	   reaccionó	   de	   manera	   favorable,	   con	  
grandes	  multitudes	  para	  participar	  y	  sin	  actos	  de	  vandalismo	  reseñables,	  a	  excepción	  
de	   algunos	   robos.	   Estos	   fueron	   la	   causa	   de	   algunas	   desconexiones,	   pues	   abrían	   las	  
tapas	   del	   receptor	   y	   el	   micrófono	   para	   llevarse	   las	   cápsulas,	   por	   lo	   que	   había	  
desajustes	   de	   intensidad	   y	   voltaje,	   ya	   que	   funcionaban	   por	   baterías.	   Lugán	   trató	   de	  
ocultarlos	   poniendo	   estos	   elementos	   en	   los	   techos	   de	   las	   cabinas,	   tapados	   con	  
plásticos.	  	  
El	  malentendido,	  la	  conversación	  cruzada	  o	  la	  interferencia	  que	  el	  artista	  propuso	  
en	   su	   obra,	   no	   era	   exclusiva	   de	   la	   telefonía	   española	   del	   momento,	   sino	   de	   la	  
comunicación	  en	  sí	  misma.	  En	  otras	  ocasiones	  se	  ha	  apuntado	  que	  la	  falta	  de	  debate	  
político	  había	  provocado	  que	  las	  disputas	  se	  trasladasen	  al	  plano	  artístico.	  Pero	  a	  este	  
nivel	   tampoco	   se	   produjo	   un	   diálogo.	   Se	   realizaban	   juicios	   críticos	   y	   estéticos,	  
acusaciones	  sobre	  participantes	  u	  organizadores	   fundadas	  en	  rumores	  u	  otros	   juicios	  
de	  valor,	  sin	  establecer	  nunca	  un	  parlamento	  equipado	  con	  garantías.	  El	  propio	  sentido	  
lúdico	   o	   irónico	   de	   algunas	   propuestas	   llegaba	   al	   otro	   lado	   del	   aparato	   como	   un	  
mensaje	   insultante,	  para	   crear	  al	   final	  una	  maraña	  de	   silencios	   y	  desconexiones.	   Los	  
posicionamientos	  políticos	  eran,	  a	  su	  vez,	  vistos	  como	  innecesarios	  o	  fuera	  de	  tiempo,	  
a	  pesar	  de	  vivir	  en	  una	  dictadura.	  Ninguno	  parecía	  querer	  iniciar	  un	  debate,	  a	  pesar	  de	  
que	  eran	  mayores	  las	  semejanzas	  que	  las	  disensiones.	  
Se	  produjo,	   por	   tanto,	   una	   situación	  en	   la	  que	  el	   interescalado	  era	  esencial	   para	  
construir	   la	   noción	   de	   archivo:	   las	   intenciones	   del	   artista,	   los	   sucesivos	   relatos	   o	   la	  
valoración	   posterior	   estaban	   situadas	   al	   mismo	   nivel,	   abriendo	   el	   campo	   de	   la	  
experiencia	  y	  de	  la	  evaluación,	  alcanzado	  la	  realidad	  social	  del	  momento	  (la	  presencia	  
de	  las	  trabajadoras	  del	  sexo	  en	  un	  contexto	  hostil	  que	  controlaba	  la	  sexualidad	  del	  país	  
mediante	   órdenes	   punitivas;	   el	   acceso	   a	   las	   tecnologías	   en	   las	   diversas	   partes	   de	   la	  
geografía	   española;	   o	   la	   promoción	   privada,	   en	   este	   caso	   Telefónica,	   de	   las	   artes	  
plásticas).	   Estos	   sucesivos	   niveles	   debían	   ser	   comprendidos	   no	   sólo	   en	   sus	   alcances,	  
sino	   también	   en	   sus	   diferencias,	   en	   su	   naturaleza	   activista,	   al	   plantear	   otro	   tipo	   de	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sociedad	  a	  través	  de	  la	  comunicación,	  tomando	  la	  experiencia	  artística	  como	  centro	  de	  
actuación.	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5.2.8.  Películas  experimentales  
El	  ciclo	  de	  películas	  experimentales	  fue	  proyectado	  en	  el	  Cine	  Príncipe	  de	  Viana,	  del	  
27	  de	  junio	  al	  3	  de	  julio.	  En	  el	  cartel	  aparecían	  los	  nombres	  de	  los	  directores	  de	  los	  que	  
se	   seleccionaron	  obras310:	   J.	   Aguirre,	  O.	   Beckman311,	   Boltanski,	   Breakwell,	   Buñuel,	   P.	  
Cazes,	  A.	  Celis,	   Fissinger312,	   J.	   J.	   Flori,	   P.	  Garrel,	   F.	  Gelabert,	  Habbena,	  K.	  H.	  Hödicke,	  
Lacombe,	   Latham,	   Léger,	  Man	   Ray,	  Monory,	   J.	   L.	   Nyst,	   G.	   Patris,	   Pommereulle,	   J.	   P.	  
Prevost,	   R.	   Balerdi,	   M.	   Shapers,	   W.	   Sharp,	   W.	   T.	   Shippers,	   Sistiaga,	   Stampfli313,	   G.	  
Suárez,	   Valcárcel	   Medina,	   Vanderbeek,	   Van	   Der	   Linden,	   Vertov	   y	   Vostell.	   Ya	   se	   ha	  
apuntado	   en	   otras	   secciones	   que	   se	   exhibieron	   films	   de	   creadores	   cuyo	   nombre	   no	  
aparece	  aquí,	  como	  los	  de	  Padrós,	  Fassbinder	  o	  Godard.	  También	  películas	  de	  Dennis	  
Oppenheim,	  de	  cuya	  presencia	  se	  tiene	  constancia	  gracias	  a	   la	  publicación	  en	  prensa	  
de	   un	   anuncio314.	   Éstas	   fueron:	   Rocned   Stomach   (1970),	   Tooth   &   Nail   (1971),	  Black  
Track  (1969),	  Extended  Armor  (1970),	  Gingerbread  Man  (1970),	  Nail  Sharpening  (1970)	  
y	  Towards  Becoming  a  Devil  (1970).	  
Esta	   sección	  no	   transcurrió	  con	   total	  normalidad	  ya	  que,	  el	  29	  de	   junio,	  hubo	  un	  
aviso	   de	   bomba.	   La	   prensa	   relató	   cómo	   ese	   día	   “por	   la	   mañana	   fue	   retrasada	   la	  
entrada	  por	  la	  policía,	  que	  estaba	  haciendo	  un	  registro	  y	  revisión	  del	  local315.	  Pero	  fue	  
una	  falsa	  alarma.	  	  
El	   método	   de	   selección	   fue	   variado,	   aunque	   la	   mayoría	   de	   las	   películas	   se	  
obtuvieron	  por	  mediación	  del	  director	  de	  la	  Cinémathèque	  Française,	  Henri	  Langlois316.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
310	  Los	  nombres	  completos,	  su	  nacionalidad	  y	  fechas	  de	  nacimiento	  de	  este	  listado	  aparecen	  en	  el	  
apartado	  “Listado	  de	  artistas”	  ya	  reseñado.	  Aquí	  se	  recogen	  tal	  y	  como	  aparecieron	  en	  el	  catálogo.	  Las	  
erratas,	  malas	  transcripciones	  o	  confusiones	  se	  irán	  reseñando	  en	  cada	  caso.	  
311	  Le	  falta	  una	  n:	  Beckmann.	  
312	  Mal	  escrito:	  Fischinger.	  
313	  Mal	  escrito:	  Stämpfli.	  
314	  Cit.	  En:	  Periódico  Navarro  de  información.  Viernes	  30	  de	  junio	  de	  1972.	  P.	  3.	  
315	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Encuentros	  –	  72:	  apertura	  de	  la	  cúpula	  neumática”.	  El  Correo  Español.  
El  Pueblo  Vasco.  Viernes	  30	  de	  junio.	  P.	  21.	  
316	  La	  figura	  de	  Langlois	  (que	  moriría	  unos	  años	  después	  de	  los	  Encuentros,	  en	  1977)	  es	  fundamental	  en	  
la	  apreciación	  contemporánea	  del	  cine.	  Su	  trabajo	  al	  frente	  de	  la	  Cinémathèque	  Française	  en	  la	  
conservación	  de	  obras,	  así	  como	  su	  programación	  en	  la	  que	  no	  se	  descuidaba	  nunca	  la	  faceta	  más	  
experimental	  del	  cine,	  le	  convirtieron	  en	  una	  personalidad	  querida	  y	  respetada.	  Tanto	  es	  así	  que,	  
cuando	  fue	  destituido	  de	  su	  cargo	  por	  el	  entonces	  Ministro	  de	  Cultura	  André	  Malraux	  en	  1968,	  se	  
produjo	  una	  manifestación	  global	  de	  autores	  como	  Truffaut,	  Godard,	  Kurosawa,	  Jean	  Rouch,	  Fellini,	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Luis	  de	  Pablo	  y	  Alexanco	  visitaron	  a	  Langlois	  en	  París	  para	  pedirle	  una	  serie	  de	  obras	  
cuyo	  punto	  de	  conexión	  fuera	  la	  experimentación	  o	  su	  contacto	  con	  las	  artes	  plásticas,	  
es	  decir,	  que	  estuvieran	  realizados,	  por	  ejemplo,	  por	  pintores	  o	  músicos	  o	  por	  autores	  
cuyas	   trayectorias	   fueran	   diversas,	   cuyas	   obras	   se	   moviesen	   en	   terrenos	  
transdisciplinares.	  Los	  organizadores	  todavía	  recuerdan	  cómo	  el	  citado	  director,	  con	  su	  
aspecto	   desastrado,	   fue	   por	   los	   pasillos	   subterráneos	   del	   edificio	   parisino	  
seleccionándolas	   una	   a	   una,	   porque	   no	   existía	   un	   archivo	   escrito.	   Lo	   hacía	   todo	   de	  
memoria.	  Las	  fue	  depositando	  en	  un	  carrito	  que	  después	  llevó	  un	  ayudante	  en	  coche	  
hasta	  Pamplona.	  Tras	  la	  proyección,	  las	  volvió	  a	  empaquetar	  para	  emprender	  de	  nuevo	  
viaje	  junto	  a	  ellas	  hasta	  París.	  
Otras	   fueron	   seleccionadas	   por	   la	   propia	   organización,	   en	   particular	   las	  
participaciones	   españolas	   coetáneas,	   como	   el	   citado	   caso	   de	   Valcárcel	   Medina.	   Por	  
último,	  se	  requirió	  la	  colaboración	  de	  Willoughby	  Sharp,	  que	  había	  conocido	  a	  Luis	  de	  
Pablo	   en	   la	   Universidad	   de	   Búfalo,	   en	   Estados	   Unidos.	   Le	   interesó	   Soledad  
Interrumpida,  por	   lo	   que	  decidió	   hacer	   una	   filmación	  de	  dicho	  espectáculo,	  material	  
que	  fue	  proyectado	  en	  los	  Encuentros.  Miembro	  de	  la	  Film	  Maker	  Corporation,	  Sharp	  
consiguió	   las	  películas	  de	   los	  directores	  norteamericanos	  que	   iban	  a	  ser	  exhibidas	  en	  
este	  ciclo,	  aunque	  muchas,	  como	  las	  de	  Jonas	  Mekas,	  no	  pasaron	  la	  censura.	    
A	   pesar	   de	   estas	   ausencias,	   aún	   sorprende	   que	   pudieran	   mostrarse	   filmes	  
expresamente	  prohibidos	  por	  el	  Régimen,	  como	  Un  perro  Andaluz.	  La	  explicación	  tiene	  
dos	  nombres:	  Sistiaga	  y	  Valcárcel	  Medina.	  La	  participación	  del	  primero	  consistió	  en	  dos	  
películas.	  Por	  un	   lado	  Ana   (1970)  y	  por	  otro	  …ere  erera  baleiku   icik   subua  aruaren...  
(1968-­‐1970)317.  La	  segunda	  de	  ellas	  consistía	  en	  una	  proyección	  en	  35	  mm.	  de	  setenta	  
y	  cinco	  minutos	  de	  fotogramas	  salpicados	  de	  óleo,	  por	  lo	  que	  la	  imagen	  resultante	  era	  
un	   salto	   continuo	   sin	   sonido.	   Desde	   la	   organización,	   eligieron	   esta	   cinta	   de	   forma	  
deliberada	   como	   una	   de	   las	   primeras	   en	   ser	   mostradas	   a	   los	   censores.	   A	   los	   diez	  
minutos	   de	  metraje,	   dieron	   el	   visto	   bueno	   y	   pidieron	  otra.	   Proyectaron	   entonces	   La  
celosía	   de	   Valcárcel	   Medina,	   la	   filmación	   de	   las	   páginas	   (una	   a	   una)	   de	   la	   novela	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Chabrol	  o	  Hitchcock	  que	  amenazaron	  con	  retirar	  sus	  películas	  de	  la	  Cinémathèque	  si	  no	  era	  readmitido	  
de	  inmediato.	  Volvió	  al	  cargo	  al	  poco	  tiempo.	  
317	  Hay	  otro	  montaje	  de	  este	  film,	  de	  ocho	  minutos	  de	  duración,	  también	  conocida	  como	  De  la  Luna  a  
Euskadi.  
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homónina	   de	   Robbe-­‐Grillet,	   con	   una	   duración	   de	   108	   minutos318.	   Al	   poco	   tiempo	  
ordenaron	   parar	   la	   película	   para	   preguntar	   si	   todas	   eran	   así.	   Ante	   la	   respuesta	  
afirmativa	  decidieron	  darles	  el	  sello	  de	  aprobación.	  	  
	  
Imagen	  13:	  Fotograma	  de	  …ere  erera  baleiku  icik  subua  aruaren...  (1968-­‐1970)	  de	  Sistiaga.	  
Por	   su	   parte,	   las	   películas	   presentadas	   por	   Javier	   Aguirre	   junto	   a	   las	   de	   Sistiaga	  
habían	   sido	   Fluctuaciones   entropédicas   (1971),	   Espectro   7   (1969),	   Utis   cero 319 ,	  
Innerzeitigkeffen 320 ,	   Múltiples   número   indeterminado   (1970),	   Impulsos   ópticos   en  
programación   geométrica   (1970)	   y	   Objetivo   40321.	   El	   mismo	   día,	   Celis	   exhibió	   El  
viaje322.	  De	  Man	  Ray	  no	  sé	  especificó	  qué	  obra	  se	  mostraría;	  de	  Léger	   se	  anunció	  su	  
Ballet  Mécanique  (1924);	  de	  Buñuel,	  la	  ya	  citada	  Un  perro  andaluz  (1929);	  y	  de	  Bryere,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
318	  Esta	  obra,	  así	  como	  las	  otras	  participaciones	  de	  Valcárcel	  Medina,	  será	  reseñada	  con	  detalle	  en	  su	  
aprtado	  correspondiente.	  
319	  Así	  apareció	  reseñada	  en	  prensa,	  aunque	  su	  título	  original	  es	  UTS  cero  realización  I  (1970).	  
320	  Así	  apareció	  reseñada	  en	  prensa,	  aunque	  su	  título	  original	  es  Temporalidad  interna  (1970).	  
321	  Así	  apareció	  reseñada	  en	  prensa,	  aunque	  su	  título	  original	  es  Objetivo  cuarenta  grados  (1969).	  
322	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “La	  cúpula	  neumática	  se	  rajó	  y	  hubo	  de	  ser	  desinflada”.	  El  Correo  
Español.  El  Pueblo  Vasco.  Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  42.	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El  pretexte323,	  todas	  el	  mismo	  día,	  el	  domingo	  2	  de	  julio324.	  En	  esta	  fecha	  y	  bajo	  el	  título	  
de	  “catalanes	  primitivos”,	  una	  errata	  con	  toda	  seguridad,	  se	  englobó	  a	  Dziga	  Vertov	  y	  
su	   Enthusiasm   (1931);	   y	   a	   Jean-­‐Luc	   Godard,	   con	   Charlotte   y   Véronique,   o   todos   los  
muchachos  se  llamaban  Patrick325  (1959).	  
En	   el	   catálogo	   se	   incluyeron,	   además,	   fotogramas	   de	   algunas	   de	   las	   películas	  
proyectadas.	   Así,	   una	   de	   dos	   niños	   en	   apariencia	  muertos,	   firmada	   por	   Aguirre	   que	  
escribe	  un	  texto	  programático	  donde	  se	  advierte	  que	  “el	  cine	  se	  ha	  convertido	  en	  arma	  
idónea	  para	  los	  que	  intentan	  dirigir	  la	  cultura.	  Y	  cualquier	  dirigismo	  supone	  un	  control	  
de	   la	   imaginación,	  en	  provecho	  de	   la	  eficacia	  técnica”326.	  El	  acercamiento	  del	  público	  
no	  fue	  muy	  diferente	  al	  de	  los	  funcionarios	  del	  Estado	  y	  su	  aparato	  censor,	  ese	  “arma”	  
que	   denunciaba	   Aguirre.	   No	   fueron	   bien	   recibidos	   estos	   experimentos	   visuales,	   en	  
especial	   las	   ya	   citadas	   de	   Sistiaga	   que,	   junto	   a	   las	   de	   Aguirre,	   fueron	   mostradas	   el	  
sábado	  1	  de	  julio.	  Así	  lo	  retrata	  la	  prensa	  de	  la	  época:	  “Hay	  que	  hablar	  también	  de	  la	  
proyección	  el	  sábado	  por	  la	  mañana	  de	  las	  películas	  de	  Javier	  Aguirre,	  que	  suscitaron	  
reacciones	   encontradas,	   así	   como	   la	   película	   de	   Sistiaga	  de	  75	  minutos	  de	  duración,	  
pintada	  directamente	  sobre	  el	  celuloide”327.	  Al	  parecer,	  las	  reacciones	  fueron	  más	  que	  
encontradas,	  produciéndose	  altercados328.	  Ya	  se	  ha	  apuntado	  en	  otras	  secciones	  que	  
tal	  vez	  se	  exigió	  una	  posición	  del	  público	  que	  no	  podía	  mantener.	  Tras	  casi	   cuarenta	  
años	  de	  censura,	  represión	  y	  desinformación,	  se	  exigía	  una	  colaboración	  no	  sólo	  activa,	  
sino	  laudatoria	  con	  las	  propuestas.	  La	  incomprensión	  de	  ciertas	  tradiciones	  del	  cine,	  en	  
especial	   las	   ligadas	   a	   la	   experimentación,	   tenían	   su	   base	   en	   la	   ausencia	   de	   una	  
formación	   específica	   en	   el	   contexto	   social.	   No	   existían	   paradigmas	   previos	   ni	  
instituciones	   que	   permitiesen	   su	   conocimiento,	   excepto	   núcleos	   reducidos	   de	   corto	  
alcance	   (como	  el	   citado	   Instituo	  Alemán	  de	  Madrid,	  por	  ejemplo).	   Los	  organizadores	  
habían	  pretendido	  suplir	  esta	   falta	  de	  formación	  a	  través	  de	   los	  cursos	  preparatorios	  
previos	   a	   la	   celebración	   de	   los	   Encuentros,	   pero	   era	   un	   movimiento	   que	   hubiese	  
necesitado	  de	  	  una	  mayor	  temporalidad	  y	  espacios,	  así	  como	  de	  conexiones,	  no	  podía	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
323	  Película	  y	  autor	  que	  no	  han	  sido	  posible	  identificar.	  
324	  Esta	  información	  apareció	  en:	  Periódico  Navarro  de  información.  Domingo	  2	  de	  julio	  de	  1972.	  P.	  3.	  
325	  Ídem.	  
326	  “Películas	  experimentales”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  
327	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “La	  cúpula	  neumática	  se	  rajó	  y	  hubo	  de	  ser	  desinflada”.	  El  Correo  
Español.  El  Pueblo  Vasco.  Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  42.	  
328	  Como	  recogieron	  las	  notas	  de	  prensa	  aquí	  reseñadas.	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partir	   de	   una	   iniciativa	   puntual.	   Es	   decir,	   la	   comprensión	   de	   estas	   películas	   y	   su	  
relevancia	   hubiese	   dependido	   de	   su	   estudio	   y	   su	   mera	   representación	   en	   distintos	  
lugares	  de	  la	  geografía	  española	  (de	  donde	  provenían	  los	  espectadores	  en	  su	  mayoría).	  
En	  cualquier	  caso	  iniciaban	  una	  geneaología	  diferente,	  al	  poder	  contemplar	  estos	  films	  
de	  manera	  libre	  (el	  acceso	  no	  era	  limitado)	  en	  el	  contexto	  de	  la	  dictadura	  franquista	  y	  
su	  aparato	  censor.	  Las	  reacciones	  del	  público	  eran	  participaciones,	  al	  fin	  y	  al	  cabo,	  que	  
mostraban	  el	  proceso	  interescalar	  donde	  se	  estaban	  mostrando.	  Atestiguaban	  no	  sólo	  
la	  aquiescencia	  o	  no	  con	  las	  propuestas,	  sino	  la	  formación	  en	  ciertos	  campos	  del	  saber,	  
la	   capacidad	   abrasiva	   de	   ciertas	   imágenes	   y	   la	   posibilidad	   del	   cine	  más	   allá	   de	   unas	  
narrativas	  precisas	  (contar	  una	  historia	  de	  determinada	  manera).	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5.2.9.  Ciclo  Georges  Méliès  
La	   exhibición	  de	  películas	  de	  Georges	  Méliès,	   se	  produjo	   el	   día	   27	  de	   junio	   a	   las	  
17h,	  en	  el	  Cine	  Príncipe	  de	  Viana.	  La	  inclusión	  del	  cineasta	  francés	  se	  debía	  a	  la	  idea	  de	  
confrontar	   lo	   pasado	   con	   el	   presente,	   comentada	   en	   el	   texto	   introductorio	   del	  
catálogo.	  	  
	  
Imagen	  14:	  Cartel	  de	  Georges  Méliès  incluido	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	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Su	  programación	   junto	  a	   los	   filmes	  anteriores	  haría	  visible	  un	  origen	  “otro”	  en	  el	  
nacimiento	  del	  cine,	  una	  línea	  donde	  lo	  narrativo	  era	  supeditado	  a	  la	  experimentación	  
fílmica,	   donde	   la	   representación	   realista	   de	   tradición	   literaria	   decimonónica	   era	  
marginada	  en	  favor	  de	  la	  imagen	  y	  las	  posibilidades	  que	  esta	  englobaba.	  Es	  decir,	  una	  
concepción	  del	  cine	  en	  un	  sentido	  puramente	  visual,	  donde	  la	  narración	  puede	  recoger	  
otras	  tradiciones	  y	  otras	  estructuras.	  En	  este	  sentido,	  se	  incluye	  un	  poema	  de	  Georges	  
Sadoul	   en	   el	   catálogo329	  donde	   describe	   al	   director	   como	   fiel	   reflejo	   de	   su	   época.	  
También	  se	  incluyeron	  en	  el	  catálogo	  imágenes	  de	  algunas	  de	  sus	  cintas	  como	  El  raid  
París-­‐New  York  en  automóvil	  de	  1908;	  y	  La  conquista  del  Polo,	  de	  1912.	  	  
Y	  a	  pesar	  de	  la	  multitud	  de	  actos	  festivos	  o	  participativos	  que	  se	  produjeron,	  tal	  vez	  
ante	  la	  excesiva	  conceptualización	  de	  muchas	  de	  estas	  prácticas,	  o	  seguramente	  por	  la	  
calidad	   del	   cine	   de	   Méliès	   que	   llevaba	   tanto	   tiempo	   sin	   exhibirse	   en	   España,	   sus	  
proyecciones	  fueron	  de	  las	  que	  más	  divirtieron	  “al	  público	  que	  abarrotaba	  la	  sala”330.	  
Esta	  nota	  apuntala	  la	  idea	  anterior	  referida	  a	  la	  participación	  de	  los	  espectadores.	  De	  
esta	  manera,	  las	  nociones	  previas	  de	  archivo	  se	  veían	  amenazadas,	  al	  construir	  en	  un	  
proceso	  emancipatorio	  otro	  tipo	  de	  geneaologías	  a	  las	  promovidas	  por	  el	  régimen	  y	  las	  
películas	   que	   patrocinaban.	   La	   experimentación	   encontraba	   en	   el	   cine	   de	  Méliès	   un	  
precedente	  de	  éxito,	   comprensible	  por	   los	  espectadores	  y	  al	  mismo	   tiempo	  abrasivo	  
en	  sus	  planteamientos	  (experimental,	  ejemplo	  de	  rechazo	  de	  las	  narrativas	  habituales).	  
Un	   precedente	   que	   permitía	   construir	   una	   serie	   de	   líneas	   en	   el	   tiempo	   donde	   sus	  
investigaciones	   con	   la	   imagen	   y	   las	   tecnologías	   que	   la	   hacían	   posible	   (las	   trucas,	   el	  
coloreado	   del	   celuloide)	   enlazaban	   con	   los	   proyectos	   de	   las	   vanguardias	   fílimicas	  
(Buñuel,	  Gelabert,	  Man	  Ray)	  y	  los	  ejemplos	  coetáneos	  (Aguirre,	  Sistiaga).	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
329	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	  “Georges	  Méliès”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  
330	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Asistencia	  masiva	  del	  público	  a	  los	  Encuentros	  -­‐	  72”.	  El  Correo  
Español.  El  Pueblo  Vasco  .Jueves	  29	  de	  junio.	  P.	  23.	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5.2.10.  Zaj.  Concierto  y  Concierto  homenaje  a  John  
Cage	  
Alexanco	  confiesa	  que	  en	  aquel	  momento	  no	  conocía	  bien	  la	  obra	  de	  Zaj,	  mientras	  
que	  Luis	  de	  Pablo	  no	  compartía	  sus	  propósitos	  estéticos;	  pero	  ambos	  pensaban	  que	  su	  
presencia	  era	  indispensable	  en	  los	  Encuentros331.	  
Por	  un	  lado,	  el	  grupo	  formado	  por	  Juan	  Hidalgo,	  Walter	  Marchetti	  y	  Esther	  Ferrer	  
presentó	  lo	  que	  en	  el	  cartel	  se	  anunciaba	  como	  Concierto  zaj,	  programado	  para	  el	  28	  
de	   junio	   a	   las	   19h,	   en	   el	   Teatro	   Gayarre.	   Pero	   también	   llevaron	   a	   cabo	   un	   acto	  
dedicado	  a	  John	  Cage	  por	  su	  sesenta	  cumpleaños.	  La	  relación	  de	  Cage	  con	  los	  Zaj	  había	  
comenzado	  antes,	  en	  especial	  en	   lo	  referido	  a	  Juan	  Hidalgo	  y	  Walter	  Marchetti,	  pero	  
fue	  más	  habitual	  a	  partir	  de	  aquel	  momento.	  De	  hecho,	  dos	  años	  después,	  en	  1974,	  
cuando	   Cramps	   Records	   decidió	   inaugurar	   una	   nueva	   colección	   de	   música	   de	  
vanguardia	  bajo	  el	  título	  de	  “Nova	  musicha”332	  con	  una	  selección	  de	  obras	  de	  Cage,	  el	  
músico	  americano	  recurrió	  a	  una	  formación	  de	  cuatro	  miembros	  entre	  los	  que	  estaban	  
Marchetti	  e	  Hidalgo.	  	  
La	  cita	  de	  la	  colaboración	  viene	  al	  caso	  porque	  la	  producción	  de	  Zaj	  está	  ligada	  a	  la	  
figura	  del	   compositor	  de	   Los	  Ángeles	   y	   a	   sus	  planteamientos	  dadaístas	  de	   influencia	  
duchampiana,	   así	   como	   el	   sentido	   lúdico	   y	   la	   profunda	   reflexión,	   oculta	   bajo	   la	  
aparente	  sencillez	  o	  aleatoriedad	  de	  las	  propuestas.	  Esto	  ya	  es	  rastreable	  en	  el	  propio	  
cartel	  anunciador.	  En	  él	  aparecen	  las	  fotos	  de	  los	  tres	  componentes	  de	  Zaj	  en	  amarillo	  
mientras	   lo	   recorren	   líneas	   naranjas	   entrecortadas	   con	   numeraciones	   espacio-­‐
temporales:	   15s	   (segundos),	   ó	   15m	   (metros)	   45	   s.	   Corresponden	   a	   su	   obra	  
Movimientos  de  una  mosca  sobre  el  cristal  de  una  ventana,  de	  1967,	  título	  descriptivo	  
por	  sí	  mismo:	  eran	  los	  recorridos	  que	  una	  mosca	  realizaba	  sobre	  una	  superficie.	  Bajo	  
los	  nombres	  de	   los	  componentes,	   leemos	  “ZiúeAëouj”	  y	  un	  guión	  a	   la	  manera	  de	  un	  
cuestionario	  que	  nos	  remite	  a	  los	  Siete  manifiestos  dadá	   (1916)  de	  Tristan	  Tzara,	  con	  
sus	  palabras	  en	  apariencia	  inconexas	  que	  trataban	  de	  provocar	  reacciones	  en	  el	  lector:	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
331	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	  
332	  John  Cage.  Col.	  Nova	  Musicha,	  n.	  1.	  Cramps	  Records.	  Milán,	  1974.	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“	  
- ¿Qué	  es	  zaj?	  
- Zaj	  es	  zaj	  porque	  zaj	  es	  no-­‐zaj.	  
- Entrevista	  con	  zaj	  
- ¿Cuándo	  nació	  usted,	  zaj?	  
- En	  julio	  de	  1964.	  
- ¿Qué	  significa	  zaj?	  
- Zaj.	  
- ¿Qué	  persigue	  zaj?	  
- Zaj	  
- ¿Cuál	  es	  la	  estética	  zaj?	  
- Zaj.	  
- ¿Qué	  finalidad	  tiene	  zaj?	  
- Zaj.	  
- ¿Qué	  cosas	  hace	  zaj?	  
- Traslados,	   conciertos,	   escritos	   y	   cartones,	   festivales,	   viajes,	   exposiciones,	  
tarjetas,	  libros,	  encuentros,	  visitas,	  etcétera	  y	  etcéteras	  zaj.	  
- ¿Qué	  toca	  zaj?	  
- Zaj	  siempre	  toca	  puntos	  zaj	  con	  y	  en	  sentidos	  zaj.	  
- ¿En	  dónde	  ha	  tocado	  zaj?	  
- En	   madrid,	   lisboa,	   san	   sebastián	   de	   los	   reyes,	   almoróx,	   argel,	   schauinsland,	  
londres,	   frankfurt,	   aachen,	   berlín,	   new	   york,	   clermont-­‐ferrand,	   zaragoza,	  
barcelona,	  san	  sebastián,	  bilbao,	  alcoy,	  rouen,	  parís,	  colonia,	  düsseldorf,	  kassel,	  
valencia333.	  
- Conclusiones	  de	  zaj:	  
- Ahora	  zaj	   será	  o	  no	  será	  zaj,	   zaj,	   cualquiera	  otra	  vez,	   será	  o	  no-­‐será	  zaj,	  pero	  
siempre	  zaj	  será	  o	  no	  será	  sólo	  zaj.	  	  
- Posdata	  zaj:	  ¿ha	  comprendido	  usted?	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
333	  Es	  interesante	  esta	  falta	  de	  jerarquía	  en	  los	  topónimos	  utilizados,	  no	  muy	  diferente	  de	  la	  ausencia	  de	  
jerarquías	  (por	  edad,	  por	  nacionalidad,	  por	  técnicas	  o	  por	  importancia)	  que	  habían	  empleado	  también	  
los	  organizadores	  de	  los	  Encuentros.	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- Sí,	  no-­‐zaj;	  no-­‐sí,	  zaj.”334	  	  
  
Las	  diversas	  interpretaciones	  de	  este	  diálogo	  admiten	  ya	  las	  más	  variadas	  lecturas.	  
Ni	   siquiera	   la	   comprensión	  del	   texto	  es	   tan	  esencial	   (“Posdata	   zaj:	   ¿ha	   comprendido	  
usted?	   Sí,	   no-­‐zaj;	   no-­‐sí,	   zaj”),	   como	   la	   reacción	   posible	   del	   espectador	   y	   su	  
participación	  en	  el	  contenido.	  En	  el	  cuestionario,	  puede	  ser	  sustituida	   la	  palabra	  que	  
da	  nombre	  al	  grupo	  por	  “arte”,	  “política”,	  “democracia”,	  “participación”	  o	  “sujeto”,	  no	  
sólo	   para	   obtener	   una	   respuesta	   deseada,	   sino	   un	   debate	   posible.	   No	   sólo	   eso,	   la	  
propia	  pregunta	  abordará	  las	  cuestiones	  que	  a	  cada	  espectador,	  participante	  o	  lector	  
le	   interese.	   Podrá	   dar	   su	   lectura,	   su	   reflexión,	   demostrará	   qué	   espera	   de	   los	  
Encuentros,	  del	  arte,	  de	  su	  marco	  social	  en	  general.	  Tan	  sólo	  cambiando	  una	  palabra.	  
Y,	   por	   supuesto,	   siempre	   acertando	   y	   errando	   al	   mismo	   tiempo,	   porque	   lo	   que	   es	  
válido	  para	  uno	  parece	  no	  serlo	  para	  el	  siguiente.	  Pero	  ahí	  sigue	  la	  estructura,	  porque	  
puede	  ser	  esto	  y	  mucho	  más.	  De	  hecho,	  puede	  serlo	  todo	  a	  un	  mismo	  tiempo.	  En	  este	  
mismo	  sentido	  puede	  entenderse	  el	  apartado	   firmado	  por	   Juan	  Hidalgo,	  que	  viene	  a	  
continuación	  de	  una	  foto	  suya	  en	  la	  que	  sólo	  vemos	  la	  mitad	  de	  su	  rostro.	  Dicho	  texto	  
se	  titula	  Doce  preguntas  a  Juan  Hidalgo335:	  
	  
“	  
- ¿Bábaba	  bábaba	  bababababababá?	  
- Conocimiento	  y	  pobreza.	  
- ¿Babahí	  bababí	  bababibibabá?	  
- Basadas	  en	  el	  amor	  a	  las	  alusiones,	  en	  las	  vulgares	  acciones	  cotidianas	  y	  en	  el	  
énfasis	   de	   los	   modos	   de	   acción	   no	   lógicos,	   el	   propósito	   de	   nuestras	   obras	  
estriba	  en	  la	  atmósfera	  creada336	  y	  en	  los	  objetos	  exhibidos.	  
- ¿Bibibé	  bibibé	  bibibé	  bibibibebibí?	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
334	  “Zaj”.	  	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  
335	  Texto	  en	  castellano,	  inglés	  y	  francés.	  En:	  HIDALGO,	  JUAN	  (1972):	  “Zaj”.	  	  Encuentros  1972  Pamplona.  
Op.  Cit.	  
336	  Una	  atmósfera,	  que	  como	  se	  ha	  ido	  desvelando,	  resultaba	  esencial	  para	  el	  devenir	  de	  los	  Encuentros.	  
La	  importancia	  del	  ambiente	  creado	  era	  fundamental,	  se	  esperaba	  su	  alteración,	  su	  discusión,	  y	  no	  sólo	  
su	  aceptación.	  Implicaba	  que	  lo	  presentado	  era	  susceptible	  de	  ser	  enlazado	  con	  otras	  posibilidades	  y	  
otras	  atmósferas,	  es	  decir,	  otros	  marcos	  sociales	  compartidos.	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- De	  una	  cosa	  estoy	  cierto:	  respiro.	  
- ¿Bába	  bába	  bába	  bába	  bába	  bába	  bába?	  
- Si	  empezásemos	  a	  aquilatar	  palabras	  y	  conceptos	  esta	  entrevista	  acaba	  en	  este	  
instante.	  
- ¿Bu	  bu	  bu	  bu	  búbi	  búbibu	  bíbubibubibu	  bu?	  
- Arte	  y	  “algo	  más”	  o	  “más”	  y	  algo	  de	  arte.	  
- ¿Bábebibo	  bábebibo	  babebibobú?	  
- Para	  mí	  lo	  son	  en	  el	  sentido	  del	  agua,	  que	  lo	  es	  y	  lo	  permanece	  en	  sus	  estados	  
sólido,	  líquido	  y	  gaseoso.	  
- ¿Bíbibibi	  bíbibibi	  bíbibibi	  bíba?	  
- Me	  gusta	  lo	  artificial	  por	  ser	  natural.	  
- ¿Búuuuuuuuuuuuuu?	  
- ¿Que	  qué	  pienso	  de	  los	  músicos?...	  Nada.	  
- ¿Bóbo	  bóbo	  bóbo	  bóbo?	  
- John	   Cage	   es	   mi	   padre,	   aunque	   me	   llame	   Hidalgo,	   y	   Duchamp,	   mi	   abuelo,	  
aunque	   no	   se	   llame	   Cage...	   Pero	   al	   padre	   se	   le	   olvida...	   Y	   en	   cuanto	   a	   mis	  
bisabuelos,	  chinos	  pudieron	  ser.	  
- ¿Bíiiiii	  bóooooo	  bóooooo	  bíbobibobibo?	  
- Estar	  contemporáneamente.	  Si	  nos	  concretamos	  a	  esto	  olvidamos	  lo	  otro.	  
- ¿Ba	  ba	  ba	  ba	  ba	  ba	  ba	  ba?	  
- Sí;	  además	  de	  nuestro	  concierto	  del	  28	  de	  junio,	  el	  2	  de	  julio,	  en	  la	  Ciudadela,	  
de	   9	   am.	   A	   13	   ó	   14	   pm.	   Realizaremos	   caminando,	   con	   la	   intervención	   de	   un	  
cuarto	   y	   como	   regalo	   a	   John	   Cage	   el	   Cuarteto	   número	   2	   (para	   reclamos	   de	  
caza),	  “La	  caccia”	  (1965),	  de	  Walter	  Marchetti.	  
- ¿Bébo	  bébo	  bébo	  bébo	  bébo?	  
- Sólo	  vagamente	  lo	  que	  hice	  en	  el	  instante	  que	  pasó,	  en	  el	  que	  estamos,	  si	  no	  ha	  
pasado,	  ¿qué	  haré?”	  
  
De	   nuevo,	   la	   interrogación	   permite	   introducir	   lo	   que	   se	   espera	   que	   ha	   de	   ser	  
preguntado	   a	   un	   artista	   o	   a	   cualquier	   espectador.	   Incluso	   ante	   una	   réplica	   fija,	   su	  
significado	  cambia	  para	  ajustarse	  a	  cualquier	  cuestión	  que	  se	  tenga	  en	  mente,	  y	  con	  él	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la	  valoración	  del	  arte,	  de	  la	  política,	  del	  contexto	  social.	  Es	  la	  metáfora	  de	  los	  propios	  
Encuentros,	   donde	   cada	   entrevistado	   respondía	   con	   una	   visión	   diferente	   de	   los	  
mismos	   acontecimientos,	   al	   contestar	   “desconcierto”,	   “San	   Fermines”,	   “represión”,	  
“libertad”,	  “fiesta”,	  “John	  Cage”,	  “imposición”,	  “Euskadi”,	  “burguesía”,	  “dadá”,	  “mayo	  
del	   68”,	   “Cúpulas	   Neumáticas”,	   “IS”,	   “franquismo”,	   “Buñuel”,	   “politizados”,	  
“instrumentalizados”...	   Arte,	   política,	   sociedad,	   construcción,	   identidad.	   Todo	  
mezclado,	  imposible	  ya	  de	  separar,	  de	  ser	  estudiado	  sin	  hacer	  referencia	  a	  uno	  u	  otro,	  
al	  uno	  sin	  el	  otro.	  Como	  había	  ocurrido	  en	   la	  noticia	  de	   la	  tía	  de	  Jackie	  Onassis,	  para	  
hacer	  mención	  de	  un	  aspecto	  hay	  que	  hacerlo	  del	  otro:	   como	  se	  verá	  más	  adelante,	  
algunos	  artistas	  retirarán	  sus	  obras	  alegando	  motivos	  personales,	  para	  no	  coincidir	  en	  
una	   exposición	   junto	   a	   otro;	   se	   rechazarán	   los	   planteamientos	   estético-­‐expositivos	  
planteados;	  otros	  decidirán	  no	  asistir	  por	  la	  coyuntura	  política	  o	  directamente	  no	  serán	  
invitados,	  lo	  que	  motivó	  valoraciones	  diversas.	  Y	  Zaj,	  a	  su	  vez,	  lo	  agitaba	  todo	  aún	  más,	  
siendo	  políticos,	  festivos,	  conceptuales,	  estéticos,	  sociales.	  	  
Siguiendo	   con	  el	   catálogo,	  más	   adelante,	  Walter	  Marchetti	   aporta	  una	   fotografía	  
suya	  de	  perfil,	  con	  un	  molinillo	  en	  papel	  de	  lunares.	  Como	  en	  el	  caso	  de	  Hidalgo,	  falta	  
la	  mitad	  de	  la	  imagen,	  pudiendo	  ser	  reconstruida	  por	  el	  espectador.	  Marchetti	  aportó	  
al	   catálogo	  un	   texto	   consistente	   en	   la	   repetición	   continua	  de	   las	   palabras	   “correr”	   y	  
“gritar”,	  para	  terminar	  diciendo	  “esto	  es	  zij”337.	  “Correr”	  y	  “gritar”	  son	  dos	  acciones	  de	  
suma	  importancia	  para	  Marchetti,	  pues	  implican	  sólo	  a	  una	  persona	  pero	  afectan	  a	  las	  
demás.	  Es	  decir,	  se	  puede	  correr	  y	  gritar	  con	  otros,	  junto	  a	  otros,	  pero	  el	  estruendo	  y	  la	  
velocidad	   son	   únicos	   en	   cada	   espectador,	   les	   distancia	   y	   separa	   del	   resto.	   Es	   una	  
manera	   de	   conservar	   el	   status	   de	   individuo	   entre	   una	   masa	   homogénea.	   En	   una	  
multitud	   que	   grita,	   nadie	   lo	   hace	   con	   la	   misma	   intensidad.	   Además,	   esa	   no	   es	   la	  
intención,	  no	   se	   trata	  de	  un	   coro.	  Desde	   fuera	  puede	   ser	   visto	   como	  algo	  uniforme,	  
pero	  desde	  dentro	  permite	  distanciarse	  en	  el	   interior	  de	  un	  acto	   colectivo.	   Y	  es	  que	  
correr	  está	  reñido	  con	  marcar	  el	  paso;	  y	  gritar,	  con	  afinar.	  Es	  un	  modo	  de	  estar	  con	  los	  
demás	  manteniendo	  una	  posición	  personal.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
337	  MARCHETTI,	  WALTER	  (1972):	  “Zaj”.	  	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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Por	  último,	  la	  sección	  destinada	  a	  Esther	  Ferrer	  también	  viene	  definida	  por	  el	  texto	  
que	  decide	  incluir338:	  
	  
“Cuando	   tengas	   algo	   que	   decir	   una	   solución	   es	   decirlo	   cuando	   tengas	   algo	   que	  
decir	  una	  solución	  es	  cuando	  tengas	  algo	  que	  decir	  una	  solución	  cuando	  tengas	  algo	  
que	  decir	  una	  solución	  cuando	  tengas	  algo	  que	  decir	  una	  cuando	  tengas	  algo	  que	  decir	  
cuando	  algo	  que	  cuando	  tengas	  algo	  cuando	  tengas	  cuando”.	  
	  
En	  él	  se	  apela	  de	  nuevo	  a	  esa	  posición	  del	  espectador	  que	  ha	  de	  completar	  la	  obra,	  
tanto	   al	   leerla	   como	   al	   interpretarla.	   Pero	   también	   a	   expresarlo,	   a	   decirlo,	   a	   hacer	  
visible	  el	  deseo	  reflejado	  en	  el	  texto.	  Un	  planteamiento	  político	  por	   lo	  personal	  de	  la	  
propuesta,	  que	  afecta	  a	  todos,	  no	  sólo	  a	  determinados	  agentes	  del	  debate.	  Y,	  siempre,	  
desde	  un	  posicionamiento	   irónico,	   cuestionador.	  Por	  último,	   y	   continuando	  con	  este	  
planteamiento,	   en	   la	   última	   página	   el	   catálogo	   dedicada	   a	   los	   Zaj	   aparece	   una	  
fotografía	  de	  alguien	  anónimo,	  con	  toda	  posibilidad	  ese	  otro	  componente	  fundamental	  
de	  sus	  espectáculos:	  el	  espectador.	  
En	  cuanto	  al	  concierto,	  se	  dividió	  en	  varios	  apartados,	  como	  comenta	  la	  crónica	  de	  
Ignacio	  Amestoy	  desde	  el	  Periódico  Navarro  de  Información339:	  
	  
“En	  los	  tres	  primeros	  “cuadros”,	  por	  denominarlos	  de	  alguna	  forma,	  se	  establecía	  
la	   medición	   del	   tiempo	   dentro	   de	   una	   aleatoriedad	   cada	   vez	   más	   reducida,	   o	   si	   se	  
quiere	   se	   pasó	   de	   la	   aleatoriedad	   libre	   a	   otra	   fija	   “1,2,3...12,13”,	   “Paralelo	   40”	   y	   “6	  
minutos	  para	  dos	   intérpretes”	   fue	   la	   consecución	  que	  aprisionó	  el	   tiempo	  “musical”.	  
Como	  más	   tarde	  por	   “El	   recorrido	   japonés”	   y	   “Especulaciones	   en	  V”	   se	  pretendió	   lo	  
mismo	  con	  el	  espacio	  hasta	  llegar	  a	  la	  aniquilación	  de	  los	  vértices.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
338	  Texto	  en	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	  FERRER,	  ESTHER	  (1972):	  “Zaj”.	  	  Encuentros  1972  Pamplona.  
Op.  Cit.	  
339	  AMESTOY,	  IGNACIO	  (1972):	  “Notas	  a	  Zaj”.	  Periódico  Navarro  de  Información.  Viernes	  30	  de	  junio.	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Tal	  momento	  sólo	  podía	  asumir	  una	  postura:	  el	  enfrentamiento	  del	  creador	  con	  el	  
público.	  
Hemos	   de	   anotar	   en	   este	   punto	   que	   lejos	   de	   huir	   de	   los	   terrenos	   aleatorios	  
logrados	  en	   los	  “6	  minutos”	  se	   insistió	  en	  tales	  controles	  temporales	  disparándose	  el	  
factor	  espacial	  hasta	  conectarse	  con	  el	  teatro	  (...).	  
Esther	   Ferrer	   hizo	   una	   muy	   buena	   interpretación	   en	   “Antídoto”,	   siendo	   una	  
perfecta	   protagonista	   en	   el	   duelo	   primero	   con	   el	   público	   que	   se	   convertía	   así	   en	  
protagonista	  (...).	  
...en	  “Variaciones	  1965”	  fueron	  varios	  los	  espectadores	  que	  escalaron	  el	  escenario	  
para	  participar	  con	  Walter	  Marchetti	  en	  el	  cuadro.”	  
  
Amestoy	   resalta,	   a	   su	   vez,	   la	   participación	   de	   aquel	   que	   ha	   sido	  mencionado	   de	  
forma	  continua	  como	  cuarto	  componente	  de	   los	  Zaj:	  el	  público.	  De	  éste	  dice	  que	  en	  
algunos	  momentos	  llegó	  “a	  la	  grosería	  verbal”340,	  mientras	  que	  otros	  se	  marcharon	  al	  
comienzo	  del	  concierto.	  Pero	  la	  mayoría,	  completando	  casi	  entero	  un	  teatro	  de	  amplio	  
aforo,	  participaba	  y,	  sobre	  todo,	  no	  dejaba	  de	  sorprenderse.	  Así	  en	  El  caballero  de  la  
mano  en  el  pecho,	  donde	  “un	  caballero	  aprehendió	  con	  su	  mano	  uno	  de	  los	  pechos	  de	  
una	   señorita”341,	   o	   en	   Bandada,	   “que	   consistió	   en	   poner	   sobre	   una	   mesa,	   en	   el	  
escenario	   naturalmente,	   una	   vela	   encendida,	   mientras	   todas	   las	   luces	   del	   local	   se	  
apagaban	   y	   un	   ruido	   ensordecedor	   era	   emitido	   por	   los	   altavoces,	   produciendo	   una	  
conmoción	   física,	   además	   de	   intelectual,	   en	   el	   espectador” 342 ,	   el	   verdadero	  
protagonista.	   El	   ruido	   ensordecedor	   era	   Radio	   Francia	   Internacional,	   contraria	   al	  
Régimen	  franquista343.	  
Se	  ha	  comentado	  que	  los	  Zaj	  iban	  a	  realizar	  un	  acto	  homenaje	  a	  John	  Cage,	  que	  era	  




343	  Originalmente	  Radio	  Paris,	  después	  sería	  conocida	  (a	  partir	  de	  1975)	  como	  Radio	  Francia	  
Internacional.	  En	  esta	  emisora	  se	  comentaba	  la	  dictadura	  de	  Franco	  desde	  una	  óptica	  extremadamente	  
crítica,	  dando	  voz	  a	  los	  represaliados	  y	  a	  la	  resistencia	  histórica.	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caza),	   “La	   caccia”	   (1965),	   de	   Walter	   Marchetti-­‐,	   pero	   no	   pudo	   llevarse	   a	   cabo.	   Las	  
causas	   las	   explicaron	   Javier	   Ruiz	   y	   Fernando	   Huici	   en	   su	   libro	   sobre	   los	   Encuentros,	  
donde	  también	  analizaron	  la	  crítica	  vertida	  sobre	  el	  concierto:	  “El	  concierto	  se	  realizó,	  
pero	  no	  la	  acción	  pública	  que	  fue	  suspendida	  por	  causas	  de	  “fuerza	  mayor”	  ajenas	  por	  
completo	  a	  la	  voluntad	  de	  Juan	  Hidalgo,	  Walter	  Marchetti	  y	  Esther	  Ferrer.	  Lo	  realizado,	  
que	  se	  llevó	  a	  cabo	  la	  misma	  tarde	  que	  una	  bomba	  fue	  colocada	  frente	  al	  gobierno	  civil	  
(a	  poca	  distancia	  del	  teatro)	  fue	  un	  éxito	  que	  sorprendió	  a	  mucha	  gente.	  Cierto	  sector	  
de	  la	  crítica	  local,	  que	  se	  destacó	  especialmente	  por	  su	  absoluta	  falta	  de	  conocimientos	  
previos	  sobre	  lo	  que	  por	  otra	  parte,	  hizo	  las	  delicias	  de	  la	  mayor	  parte	  de	  los	  artistas	  
asistentes	  (que	  coleccionaban	  sus	  artículos	  y	  anhelaban	  sus	  críticas	  más	  que	  cualquier	  
otra	  cosa),	  confesó	  “avergonzada”	  que	  “no	  entendió	  ni	  una	  sílaba”.	  Y	  siguen	  hablando	  
de	   la	   “pantomima”	   que	   tuvieron	   que	   “soportar”	   (...)	   “que	   debe	   tener	   su	   gracia	  
subterránea,	   pero	   que	   al	   parecer	   yo	   no	   buceé	   lo	   suficiente	   como	   para	   alcanzarla”.	  
Como	   colofón	   se	   afirma	   que	   lo	   que	   hace	   Zaj	   es	   pornografía,	   ya	   en	   el	   colmo	   del	  
ridículo”344.	  
	  	  	  	  	   	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
344	  RUIZ,	  JAVIER;	  HUICI,	  FERNANDO	  (1974):	  La  comedia  del  arte  (En  torno  a  los  Encuentros  de  Pamplona).	  
Op.  Cit.	  P.	  67.  
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Imágenes	   15	   a	   20:	   Diferentes	   momentos	   de	   la	   actuación	   de	   Zaj	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   y	  
reacciones	  del	  público	  asistente.	  Fotografías:	  Antoni	  Muntadas.	  
Las	  obras	  de	  Zaj,	  desde	  un	  posicionamiento	  irónico,	  apelaban	  al	  contexto	  social	  de	  
manera	  continua,	  al	  resituar	  y	  discutir	  el	  status	  quo.	  Sus	  acciones	  siempre	  se	  hallaban	  
en	  el	  límite	  (sobrepasándolo	  en	  la	  mayoría	  de	  los	  casos)	  del	  marco	  legislativo	  y	  judicial	  
del	   momento,	   en	   especial	   de	   aquellos	   aspectos	   que	   tocaban	   las	   concepciones	  
biopolíticas.	  Un	  ejemplo	  claro	  es	  la	  acción	  del	  Caballero  de  la  mano  en  el  pecho,	  donde	  
los	   espectadores	   debían	   poner	   su	   mano	   en	   el	   pecho	   de	   Esther	   Ferrer,	   una	   acción	  
considerada	  escándalo	  público	  que	  desafiaba	  (y	  al	  mismo	  tiempo	  explicitaba)	  el	  rol	  de	  
la	   mujer	   durante	   la	   dictadura.	   Su	   participación	   permitía	   comprender	   las	   relaciones	  
entre	  arte,	  sociedad	  y	  política	  en	  el	  momento,	  bajo	  una	  aparente	  sencillez	  (por	  eso	  se	  
las	   catalogaba	  como	  boutades).	   Su	   temporalidad	  debida	  a	   su	  carácter	  de	  happening,	  
desafiaban	  al	  mismo	  tiempo	  la	  noción	  de	  archivo,	  al	  ser	  acontecimientos	  efímeros	  cuya	  
inscricpión	   dependía	   de	   la	   experiencia	   del	   espectador	   y	   de	   la	   oralidad	   en	   la	   que	  
desembocaban.	  Aspectos	  que	  resultarían	  constitutivos	  de	  los	  Encuentros	  por	  un	  lado	  y	  
de	  la	  resistencia	  política	  en	  España	  durante	  el	  franquismo	  por	  otro.	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5.2.11.   Propuestas,   realizaciones   y   montajes  
plásticos  
En	  el	  cartel	  se	  dice	  que	  esta	  exposición	  tuvo	  lugar	  desde	  el	  día	  29	  de	  junio	  al	  3	  de	  
julio	  en	  el	  interior	  de	  la	  Cúpula	  Neumática,	  aunque	  esta	  duración	  no	  fue	  la	  proyectada,	  
por	   el	   desinflado	   de	   la	   construcción	   ya	   comentado.	   Se	   proporcionó	   un	   listado	   de	  
aquellos	   artistas	   que	   prestaron	   su	   obra,	   donde	   se	   leía345:	   André,	   Antin,	   Antúnez,	  
Arnatt,	   Art-­‐Language346,	   Aue,	   Barrios,	   Beckmann,	   Bedel,	   Ben,	   Benedit,	   Bercetche,	  
Boije,	   Breakwell,	   Burgin,	   Burn,	   Castle,	   Celender,	   Collins,	   Criado,	   Christo,	   De	   Maria,	  
Devade,	   Dezeuze,	   Dias,	   Dibbets,	   Dignac,	   Downey,	   Dujovny,	   Dye,	   Filko,	   Franquesa,	  
Friedman,	   Gerz,	   Ginzburg,	   González	  Mir,	   Grippo,	   Groh,	   Hanel,	   Hasting,	   Heizer,	   Kirili,	  
Klimes,	   Kocman,	   Kosuth,	   Kotler,	   Kroutvor,	   Kuttner,	   Le	   Gac,	   Leandro,	   Long,	   Maler,	  
Manzoni,	   Mariño,	   Marotta,	   Maxera,	   Metzil,	   Morris,	   Muntadas,	   Nannuci,	   Nauman,	  
Nyst,	  Oiticica,	  On	  Kawara,	  Oppenheim,	  Orensanz,	  Jordi	  Pablo,	  Pazos,	  Pellegrino,	  Plaza,	  
Portillo,	   Ramsden,	   Rocha,	   Romero,	   Ruscha,	   Salcedo,	   S.	   Saura,	   Serra,	   Schneider,	  
Smithson,	   Stembera,	   Teich,	   Testa,	   Torres,	   Uriburu,	   Vaccari,	   Venet,	   Valoch,	   Viallat,	  
Weiner,	  Woodrow	  y	  Zabala.	  	  
En	  realidad	  constaba	  de	  dos	  partes,	  pues	  había	  otra	  de	  audiciones	  que	  será	  tratada	  
más	   adelante.	   La	   de	   montajes	   plásticos	   consistió	   en	   la	   exposición	   de	   fotografías,	  
esquemas,	  diagramas	  y	  documentación	  varia,	  pues	  los	  planteamientos	  abordados	  eran	  
conceptuales	  en	  su	  mayoría.	  Esto	  suscitó	  críticas	  diversas,	  pues	  desde	  algunos	  medios	  
se	  atacó	  el	  que	  no	  se	  expusiera	  la	  obra	  tal	  cual.	  Pensaban	  que	  eran	  reproducciones	  de	  
las	   obras	   y	   no	   las	   obras	   en	   sí,	   al	   contemplar	   documentos,	   fotocopias,	   fotografías,	  
descripciones	   de	   obras	   y	   material	   diverso	   que	   recogían	   experiencias	   de	   land	   art,	  
happenings,	   acciones	   Fluxus	   o	   performances.	   Para	   buena	  parte	   de	   la	   prensa,	   era	   un	  
engaño.	   Pedían	   medios	   tradicionales,	   contemplar	   las	   obras	   in	   situ,	   en	   vez	   de	   sus	  
documentos.	  Pero	   los	  documentos	  eran	   las	  obras	  en	  sí,	  algo	  que	  se	  venía	  ensayando	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
345	  Los	  nombres	  completos,	  su	  nacionalidad	  y	  fechas	  de	  nacimiento	  de	  este	  listado	  aparecen	  en	  el	  
apartado	  “Listado	  de	  artistas”	  ya	  reseñado.	  Aquí	  se	  recogen	  tal	  y	  como	  aparecieron	  en	  el	  catálogo,	  con	  
algunas	  correcciones	  donde	  se	  han	  detectado	  erratas	  o	  malas	  transcripciones.	  
346	  En	  el	  catálogo	  aparece	  como	  “Art	  Lenguaje”.	  En:	  “Propuestas,	  realizaciones	  y	  montajes	  plásticos”.  
Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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en	  el	  contexto	  artístico	  internacional	  desde	  hacía	  ya	  algunos	  años.	  Es	  decir,	  cuando	  en	  
1968	  la	  Galería	  Dwan	  de	  Nueva	  York	  realiza	  la	  exposición	  Earthworks,  donde	  se	  incluía	  
a	   artistas	   que	   también	   participan	   en	   los	   Encuentros	   como	   André,	   de	  Maria,	   Heizer,	  
Morris,	   Oppenheim	   o	   Smithson,	   se	   exhibió	   el	   mismo	   tipo	   de	   obra:	   documentos,	  
fotografías,	   descripciones.	   La	   fisicidad	   de	   la	   obra,	   su	   componente	   objetual,	   había	  
variado,	  se	  había	  “desmaterializado”	  según	  la	  acepción	  de	  Lucy	  R.	  Lippard,	  provocando	  
un	  acercamiento	  distinto:	  “Para	  mí,	  el	  arte	  conceptual	  significa	  una	  obra	  en	  la	  que	  la	  
idea	   tiene	   suma	   importancia	   y	   la	   forma	   material	   es	   secundaria,	   de	   poca	   entidad,	  
efímera,	   barata,	   sin	   pretensiones	   y/o	   desmaterializada”347.	   En	   esos	  momentos	   tenía	  
que	   ver	   más	   con	   el	   archivo	   y	   el	   documento,	   con	   el	   proceso,	   con	   la	   idea,	   con	   la	  
experiencia	   suscitada	   que	   con	   el	   objeto	   artístico	   convertido	   en	   fetiche.	   En	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona	  se	  expuso,	  por	  tanto,	  la	  obra	  de	  estos	  autores.	  	  
	  
Imagen	  21:	  Interior	  de	  las	  Cúpulas	  Neumáticas	  con	  el	  montaje	  de	  Propuestas,  realizaciones  y  montajes  
plásticos.	  Fotografía:	  Pío	  Guerediáin.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
347	  LIPPARD,	  LUCY	  R.	  (2004):	  Seis  años:  la  desmaterialización  del  objeto  artístico  de  1966  a  1972.  Trad.	  
Mª	  Luz	  Rodríguez	  Olivares.	  Col.	  Arte	  Contemporáneo.	  Madrid:	  Akal.	  Pp.	  362-­‐363.	  Originalmente	  
publicado	  en	  1973.	  Pp.	  7-­‐8.	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El	  material	  fue	  donado	  por	  el	  CAYC,	  mediante	  la	  intercesión	  de	  Jorge	  Glusberg.	  Se	  
exhibieron	  dentro	  del	  espacio	  creado	  por	  Prada	  Poole,	  las	  Cúpulas	  Neumáticas,	  gracias	  
a	   unos	   postes	   de	   hierro	   clavados	   en	   la	   tierra	   entre	   los	   cuales	   se	   tendieron	   cuerdas,	  
donde	  colgaban	   las	  obras	  gracias	  a	  unas	  pinzas.	  Más	  adelante	  será	  comentado	  cómo	  
estas	   cúpulas	   fueron	   saboteadas	   y	   derribadas	   antes	   de	   la	   finalización	   de	   los	  
Encuentros,	  pero	  es	  importante	  señalar	  que,	  tras	  su	  caída,	  los	  representantes	  del	  CAYC	  
consiguieron	  rescatar	  toda	  la	  documentación	  expuesta	  y	  llevársela	  de	  nuevo	  a	  Buenos	  
Aires.	   La	   prensa	   de	   la	   época	   reseñó	   el	  montaje	   de	   la	   siguiente	  manera:	   “...hay	   una	  
manifestación	  de	  arte	  conceptual,	  arte	  que	  podemos	  resumir	  en	  el	  título	  de	  una	  de	  las	  
obras:	   “La	   idea	   y	   el	   pensamiento	   como	   obra	   de	   arte”.	   Hay	   obras	   fotografiadas	   y	  
colgadas	  con	  pinzas	  de	  unos	  alambres.	  En	  ellas	  está	  representado	  el	  arte	  actual	  latino-­‐
americano”348.	  En	  realidad	  no	  era	  sólo	  latinoamericano,	  pero	  la	  presencia	  de	  Glusberg	  
como	  co-­‐organizador	  llevó	  a	  la	  confusión	  a	  algunos	  medios.	  	  
En	  cualquier	  caso,	  el	  sentido	  de	  temporalidad	  del	  contenido	  y	  el	  continente	  de	   la	  
muestra	   se	   planteó	   desde	   la	   organización,	   como	   deja	   ver	   un	   texto	   incluido	   en	   esta	  
sección:	  	  
	  
“Las	  cúpulas	  neumáticas,	  tipo	  mismo	  de	  una	  arquitectura	  efímera,	  han	  servido	  de	  
marco	  para	  mostrar	  un	  arte	  que	  se	  quiere	  y	  se	  sabe	  igualmente	  efímero:	  lo	  que	  se	  ha	  
dado	   en	   llamar	   “arte	   de	   ideas”,	   con	   frase	   de	   Jorge	   Glusberg.	   Proyectos,	  
documentaciones,	  filmaciones,	  luces,	  grabaciones,	  ruidos,	  acciones,	  sucesos,	  etc.	  
Igualmente,	   parte	   de	   estas	   cúpulas	   se	   han	   destinado	   a	   una	   audición	   masiva	   de	  
músicas	   que	   de	   otra	   forma	   no	   se	   hubieran	   podido	   escuchar:	   la	   tradición	   sonora	   de	  
ciertas	   áreas,	   culturas	   africanas,	   la	   música	   autóctona	   americana	   y	   lo	   poco	   que	   aún	  
subsiste	  de	  la	  música	  polinesia”349.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
348	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Pamplona:	  Encuentros	  –	  72.	  La	  cúpula	  neumática	  desalojada	  por	  
medio	  de	  música	  electrónica”.	  El  Correo  Español.  El  Pueblo  Vasco.  Sábado	  1	  de	  julio.	  P.	  23.	  
349	  Escrito	  en	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	  “Propuestas,	  realizaciones	  y	  montajes	  plásticos”.  
Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  El	  estilo	  y	  el	  contenido	  de	  este	  texto	  hacen	  pensar	  que	  fue	  escrito	  
por	  Luis	  de	  Pablo.	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A	   su	   vez,	   se	   hicieron	   reproducciones	   de	   diversas	   obras	   (no	   de	   todas)	   para	   ser	  
incluidas	  en	  el	   catálogo	  aunque,	  dado	  su	  cantidad,	  aparecen	  distribuidas	  por	   todo	  el	  
volumen.	  Para	  el	  siguiente	  estudio	  han	  sido	  recopiladas	  en	  este	  apartado	  y	  ordenadas	  
por	  temas	  comunes,	  no	  alfabéticamente,	  para	  no	  resultar	  repetitivo.	  	  
De	  entre	  las	  reproducciones	  de	  obras	  que	  se	  incluyeron	  en	  el	  montaje	  pudo	  verse	  
la	   participación	   de	   Antin,	   que	   presentó	   cuatro	   marcos	   con	   diferentes	   fotografías:	  
desde	  algunas	  que	  parecen	   sacadas	  de	  álbumes	   familiares	  hasta	  otras	  de	   famosos	  o	  
recortes	  de	  publicaciones350.	  Debajo	  de	  cada	  marco,	  en	  diferentes	  grafías,	  leemos	  a	  lo	  
largo	   de	   los	   cuatro	  marcos	   la	   frase	   “and	   again	   tuesday	   nite”.	   Bajo	   ella,	   la	   pieza	   de	  
Arnatt,	   un	   bloque	   donde	   se	   lee	   “NOW”	   entrecomillado,	   con	   lo	   que	   parece	   ser	   un	  
tocadiscos	  anclado	  a	  la	  pared.	  Estas	  piezas,	  aparte	  de	  la	  precariedad	  de	  algunos	  de	  sus	  
materiales,	  tienen	  en	  común	  la	  raíz	  dadá	  y	  una	  base	  pop.	  
Art-­‐Language,	  presentó	  su	  obra	  Synoptic  Stratigraphic  Columns:  The  isle  of  Shuna,  
subtitulada	   Temperature-­‐Show,   1966-­‐67,	   que	   representa	   un	   gráfico	   de	   5	   columnas	  
sobre	   las	   diferentes	   temperaturas	   de	   la	   citada	   isla.	   Así,	   la	   columna	  A	   corresponde	   a	  
“Sucession	   of	   South	   Bay	   to	   East	   Coast”	   y	   la	   B,	   a	   “Sucession	   of	   South	   Coast”.	   Ésta	  
concepción	  tautológica	  y	  cotidiana	  del	  arte,	  es	  perceptible	  en	  Jorge	  González	  Mir	  y	  su	  
Proceso  de  relación  con  1476  receptores  vecinos  de  la  manzana  en  que  vivo  realizado  
mediante  el   trazado  con  tiza  blanca,  de  una   línea  a  una  altura  de  150  mts  del   suelo,  
sobre  las  paredes  de  todas  las  casas  de  la  manzana  formada  por  las  calles  Mario  Bravo  
hacia  el   oeste,  Antonio  Cabrera  al   norte   y  Billinghurst  al   este   y  al   sur  por   la  avenida  
Cordoba.   Buenos   Aires,   abril   1972.	   Su	   entorno	   habitual	   se	   convierte	   en	   terreno	  
abonado	  para	  la	  experiencia	  artística,	  que	  a	  su	  vez	  es	  susceptible	  de	  ser	  analizado	  bajo	  
la	   óptica	   de	   lo	   banal	   y	   cotidiano.	   Se	   plantea	   entonces	   la	   intervención	   en	   el	   espacio,	  
como	  la	  aportación	  de	  Uzi	  Kotler,	  Estudio  de  incentivación  visual  en  vías  rurales,	  donde	  
representa	  una	  vía	  con	  todos	  sus	  edificios	  triangulares,	  en	  los	  que	  su	  aportación	  sería	  
añadir	  una	  pirámide	  invertida.	  Es	  decir,	  gracias	  a	  la	  inclusión	  de	  lo	  disímil	  es	  posible	  el	  
cambio	  de	  paradigma.	  Como	  Alfredo	  Portillos,	  con	  su	  obra	  Muestra  arte  de  sistemas,  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
350	  Aunque	  estas	  obras	  son	  difíciles	  de	  identificar,	  posiblemente	  se	  traten	  de	  Blood  of  a  Poet  Box  (1965–
1968),	  donde	  recurrió	  a	  elementos	  encontrados;	  y/o	  Carving:  A  Traditional  Sculpture,(1972),	  que	  recogía	  
la	  documentación	  de	  sus	  performances.	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Buenos   aires,   julio   1971,	   donde	   exhibe	   diagramas	   urbanos	   para	   situar	   posibles	  
participaciones.	  	  
De	  una	  forma	  más	  cómica,	  el	  arquitecto	  Clorindo	  Testa	  en	  Medición  de  un  grifo  3,	  
sustituye	   los	   gráficos	   de	   medición	   por	   un	   simple	   globo	   de	   cómic,	   para	   realizar	   una	  
crítica	  al	  prestigio	  otorgado	  a	   la	  ciencia.	  Volviendo	  al	   sentido	  casi	  estratigráfico	  de	   la	  
obra	  de	  Art-­‐Language,	  nos	  encontramos	  con	  Jacques	  Bedel	  y	  el	  dibujo	  de	  un	  espacio	  
cerrado	  en	  perspectiva,	  donde	  en	  primer	  plano	  leemos	  a,	  b,	  c,	  d	  como	  puntos	  que	  se	  
corresponden	   con	   los	   del	   fondo	   e,	   f,	   g,	   h,	   a	   la	  manera	   de	   un	   dibujo	   técnico.	   Si	   Art-­‐
Language	   invocaba	   un	   concepto	   mental	   de	   la	   experiencia	   artística	   mediante	   la	  
datación	   de	   experimentos	   considerados	   arte	   sólo	   por	   su	   intencionalidad;	   la	   obra	   de	  
Bedel	  responde	  también	  a	  una	  apelación	  mental,	  enfocada	  a	   la	  experiencia	  visual.	  Es	  
decir,	   concibe	   la	   vista	   como	   conocimiento	   construido	   a	   través	   de	   la	   perspectiva	  
euclidiana	   de	   tradición	   renacentista,	   que	   construye	   el	  marco	   de	   representación.	   Así,	  
los	  puntos	  de	  una	  habitación	  parecían	  encontrar	  su	  equivalencia	  al	  final	  de	  la	  misma,	  
aunque	  éstos	  se	  tratasen	  en	  realidad	  de	  otros.	  Se	  estaba	  ofreciendo	  su	  representación	  
óptica,	  no	  real;	  y	  como	  tal	  debía	  ser	  entendida.	  La	  sobresaturación	  de	  imágenes	  había	  
llevado	   a	   centrarse	   en	   otro	   tipo	   actuaciones	   que	   pudiesen	   implicar	   otros	   sentidos	   o	  
procesos	  mentales,	  alejados	  de	  la	  vista.	  En	  este	  sentido,	  también	  puede	  leerse	  la	  obra	  
de	  Kirili,	  las	  páginas	  de	  un	  álbum	  de	  las	  que	  ha	  tachado	  las	  casillas	  correspondientes	  a	  
cada	  una	  de	  las	  fotografías,	  aludiendo	  así	  a	  la	  negación	  de	  la	  propia	  vista	  como	  sentido	  
privilegiado	  a	  la	  hora	  de	  percibir	  el	  arte.	  
La	   obra	   de	   Ben	   plantea	   uno	   de	   los	   aspectos	   más	   presentes	   en	   los	   Encuentros.	  
Muestra	  una	   fotografía	  de	  un	  suburbio	  donde	  un	  descampado	  queda	  delimitado	  por	  
una	  valla	  de	  la	  que	  cuelga	  un	  cartel	  donde	  se	  lee:	  “To	  change	  art	  destroy	  ego”.	  Delante	  
de	  éste,	  una	  niña	  observa	  la	  escena	  con	  su	  cochecito	  de	  juguete.	  El	  entorno	  degradado	  
casa	   tan	   poco	   con	   la	   propuesta	   artística,	   que	   parece	   cuestionar	   aquellas	  
consideraciones	  que	  desde	  dentro	  de	  una	  galería	   se	  estaban	   llevando	  a	  cabo	  bajo	  el	  
nombre	   de	   arte	   social	   o	   de	   arte	   de	   denuncia.	   El	   ego	   al	   que	   se	   aludía,	   la	   autoridad	  
artística,	   debía	   ser	   suprimido	   para	   poder	   expresar	   la	   voz	   del	   otro.	   En	   consonancia,	  
puede	  leerse	  la	  obra	  de	  Gerz,	  una	  imagen	  suya	  a	  la	  manera	  de	  las	  dianas	  de	  los	  campos	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de	  entrenamiento	  de	  tiro.	  Se	  presenta	  a	  sí	  mismo	  como	  artista	  y,	  como	  tal,	  blanco	  de	  
los	  disparos	  interpretativos,	  tanto	  del	  público	  como	  de	  la	  crítica.	  
Este	  tipo	  de	  “arte	  social”,	  casi	  de	  comunidad,	  donde	  “el	  creador	  piensa	  por	  y	  para	  
la	   gente	   de	   a	   pie”	   aparece	   de	   forma	   irónica	   en	   la	   participación	   de	   Luis	   Fernando	  
Benedit,	  Habitáculo  para  peces.	  Si	  no	  fuera	  por	  el	  título,	  parecerían	  los	  planos	  de	  una	  
edificación	  cualquiera	  del	  Estilo	   Internacional	  de	  arquitectura,	  por	  su	  planta	   libre	  con	  
varillas	   regulares	   intercaladas.	  Pero	  se	   trata	  de	  una	  pecera	  con	  varios	   recorridos	  que	  
resaltan	   el	   carácter	   de	   experimentación	   utilizado	   por	   muchos	   arquitectos	   para	  
desarrollar	   nuevas	   prácticas	   urbanísticas,	   sin	   tener	   en	   cuenta	   las	   necesidades	  
específicas	  de	  los	  usuarios.	  No	  es	  coincidencia	  que	  sea	  también	  1972	  el	  año	  en	  que	  fue	  
dinamitado	  el	  conjunto	  de	  viviendas	  de	  bajo	  coste	  de	  Minoru	  Yamasaki.	  Denominado	  
Pruitt   Igoe	   (1958),	  en	  St.	  Louis,	  Missouri,	  su	  rápido	  deterioro	  debido	  a	   la	  dejación	  de	  
las	   autoridades	   y	   al	   poco	   enlace	   emocional	   de	   sus	   habitantes	   con	   la	   construcción	  
provocó	  su	  demolición,	  acto	  que	  Jencks	  cita	  como	  el	  final	  del	  movimiento	  moderno351.	  
El	  sueño	  utópico	  social	  del	  movimiento	  moderno	  convertido	  en	  una	  pesadilla	  unitaria	  y	  
repetitiva.	  	  
En	   la	   misma	   onda	   puede	   considerarse	   la	   participación	   de	   Juan	   Downey.	   Éste	  
presenta	  un	   sucedáneo	  de	   invernadero	  donde	  hay	  unos	  panales	  en	   los	  que	   trabajan	  
unas	  abejas.	  Instala	  cámaras	  de	  forma	  estratégica	  y,	  en	  frente,	  planta	  césped	  con	  unos	  
monitores	   de	   televisión	   donde	   se	   proyectan	   las	   imágenes	   grabadas	   de	   las	   abejas	  
volando	  o	   trabajando.	  Por	  una	  parte	  aludía	   al	   concepto	  de	  datación	  de	   los	  procesos	  
naturales,	  pero	  por	  otra	  realizaba	  una	  metáfora	  de	  las	  comunidades	  humanas,	  de	  sus	  
relaciones	   laborales	   y	   de	   la	   vigilancia	   a	   la	   que	   empezaban	   a	   estar	   sometidos.	   Eran	  
aportaciones	   muy	   influidas	   por	   la	   ecología,	   especialmente	   desde	   que	   en	   1969	   se	  
hubiera	  presentado	  al	  público	  de	  Nueva	  York	  la	  exposición	  Ecological  Art	  en	  la	  Galería	  
Gibson,	  entre	  cuyos	  participantes	  estaban	  André,	  Christo,	  Dibbets,	  Hutchinson,	  Insley,	  
Long,	  R.	  Morris,	  Oldenburg,	  Oppenheim	  y	  Robert	  Smithson,	  algunos	  de	  ellos	  presentes	  
en	  esta	  exposición	  de	  los	  Encuentros.	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  JENCKS,	  CHARLES	  (1980):	  El  lenguaje  de  la  arquitectura  posmoderna.  Barcelona:	  Gustavo	  Gili.	  
Originalmente	  publicado	  en	  1977.	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Al	   hilo	   de	   estas	   reivindicaciones	   sociales	   también	   se	   halla	   la	   obra	   de	   Gregorio	  
Dujovny,	   que	   presenta	   tres	   paneles	   de	   tamaños	   diferentes,	   todos	   cuadrados	   y	  
cuadriculados.	   En	   el	   primero	   vemos	   a	   un	   hombre	   tras	   unas	   rejas;	   en	   el	   segundo	   a	  
varios	  hombres	  tras	  éstas;	  y	  en	  el	  tercero	  el	  planeta	  Tierra	  encarcelado.	  
Una	  de	  las	  participaciones	  más	  sugestivas	  fue	  la	  de	  Castle.	  Envió	  las	   instrucciones	  
para	  desarrollar	  su	  pieza	  What  is  energy?  Timepiece  III  Artwork.	  La	  pregunta	  “What	  is	  
energy?”	   (“¿Qué	  es	   la	  energía?”),	  debía	   ser	  escrita	  en	  castellano,	  portugués,	   inglés	  y	  
francés	  para	  ser	  repartida	  durante	  los	  Encuentros	  y	  recopilar	  las	  respuestas	  posibles	  de	  
entre	  todo	  tipo	  de	  público	  para	  ser	  dispuestas	  por	  toda	  la	  ciudad.	  Al	  terminar	  los	  actos,	  
se	  enviarían	  de	  nuevo	  al	   artista	   cuya	  autoría	  quedaba	  diluida.	   En	  esta	  obra	   vuelve	  a	  
ponerse	   de	   relieve	   la	   participación	   del	   público,	   el	   sentido	   lúdico,	   no	   siempre	   en	  
consonancia	  con	  planteamientos	  estéticos	  o	  de	  reivindicación	  social.	  
Las	  obras	  de	  Xavier	  Franquesa	  Llopart,	  tanto	  en	  el	  catálogo	  como	  las	  desarrolladas	  
in	   situ,	   fueron	   interesantes	  por	   varios	  motivos.	  Presentó	   las	   instrucciones	  necesarias	  
para	   construir	   unas	   figuras	   geométricas,	   lo	   que	   de	   nuevo	   ponía	   en	   cuestión	   el	  
concepto	  del	  signatario/autor,	  así	  como	  el	  acento	  en	  la	  idea	  y	  el	  proceso	  como	  base	  de	  
la	  obra	  más	  que	  en	  su	  fisicidad.	  Por	  otro	  lado,	  en	  el	  catálogo,	  escribió	  un	  texto	  titulado	  
Posibilidad   de   aprovechar   figuras   deformadas   por   una   angulación   visual352,	   ilustrado	  
con	  un	  paralelepípedo	  encerrado	  en	  otro.	  Pero	  lo	  que	  más	  lecturas	  puede	  suscitar	  del	  
escrito	   no	   es	   tanto	   su	   contenido	   como	   una	   errata	   en	   la	   edición.	   El	   escrito	   se	   vio	  
interrumpido	  por	   aquel	   que	   Esther	   Ferrer	   había	   incluido	   en	   el	   apartado	  de	   Zaj.	   Y	   es	  
que,	   al	   igual	   que	   pasó	   con	   este	   texto,	   en	   los	   Encuentros,	   los	   actos	   se	   repetían	   en	  
diferentes	   lugares	   y	   se	   solapaban	   los	   unos	   a	   los	   otros,	   para	   interrumpirse	   o	  
complementarse.	  Si	  bien	  en	  un	  principio	  se	  organizó	  un	  horario	  para	  que	  fuese	  posible	  
ver	   todos	   los	   actos,	   el	   retraso	   de	   algunos	   espectáculos,	   la	   improvisación	   de	   otros	   y,	  
sobre	   todo,	   la	   distancia	   física	   entre	   los	   lugares	  donde	   se	  producían,	   provocaron	  que	  
ningún	   asistente	   pudiese	   ver	   todo,	   por	   lo	   que	   su	   historia	   estaba	   condenada	   a	   ser	  
colectiva.	  No	  sólo	  implicaba	  la	  elección	  de	  unos	  espectáculos	  en	  detrimento	  de	  otros,	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  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	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  montajes	  plásticos”.  Encuentros  1972  
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sino	   que	   la	   propia	   valoración	   de	   los	   mismos	   no	   podía	   ser	   unívoca,	   sino	   global,	  
necesitada	  del	  testimonio	  del	  otro	  para	  poder	  ser	  reconstruida.	  
Mientras,	   las	   reflexiones	   de	   Franquesa	   en	   el	   catálogo	   giran	   en	   torno	   a	   la	  
tridimensionalidad	  de	  la	  obra	  en	  grandes	  superficies,	  lo	  horizontal	  frente	  a	  lo	  vertical,	  
lo	   que	   hace	   intuir	   sin	   explicitarlo	   el	   concepto	   de	   expansión.	   Esta	   noción	   estaba	   de	  
plena	  actualidad,	  como	  testificaría	   la	  publicación	  algunos	  años	  después,	  en	  1979,	  del	  
influyente	   artículo	   de	   Rosalind	   Krauss	   La   escultura   en   el   campo   expandido,	   donde	  
diferenciaba	   entre	   paisaje	   y	   arquitectura,	   naturaleza	   y	   construcción,	   valioso	   para	   la	  
comprensión	   de	   algunos	   acontecimientos	   producidos	   en	   los	   Encuentros.	   En	   él	  
señalaba:	  	  
	  
“En	   los	  últimos	  diez	  años	  una	   serie	  de	   cosas	  bastante	   sorprendentes	  han	   recibido	  el	  
nombre	  de	  esculturas:	  estrechos	  pasillos	  con	  monitores	  de	  televisión	  en	  los	  extremos;	  
grandes	   fotografías	   documentando	   excursiones	   campestres;	   espejos	   situados	   en	  
ángulos	  extraños	  en	  habitaciones	  ordinarias;	   líneas	  provisionales	  trazadas	  en	  el	  suelo	  
del	  desierto.	  Parece	  como	  si	  nada	  pudiera	  dar	  a	  un	  esfuerzo	  tan	  abigarrado	  el	  derecho	  
a	   reclamar	   la	   categoría	   de	   escultura,	   sea	   cual	   fuere	   el	   significado	  de	   ésta.	   A	  menos,	  
claro	   está,	   que	   esa	   categoría	   pueda	   llegar	   a	   ser	   infinitamente	  maleable	   (…)	   la	   lógica	  
espacial	  de	  la	  práctica	  posmodernista	  ya	  no	  se	  organiza	  alrededor	  de	  la	  definición	  de	  
un	  medio	   dado	   sobre	   la	   base	   del	   material	   o	   de	   la	   percepción	   de	   éste,	   sino	   que	   se	  
organiza	  a	  través	  del	  universo	  de	  términos	  que	  se	  consideran	  en	  oposición	  dentro	  de	  
una	   situación	   cultural	   (...)	   Se	   sigue,	   pues,	   que	   en	   el	   interior	   de	   cualquiera	   de	   las	  
posiciones	  generadas	  por	  el	   espacio	   lógico	  dado,	  podrían	  emplearse	  muchos	  medios	  
diferentes,	  y	  se	  sigue	  también	  que	  todo	  artista	  independiente	  podría	  ocupar	  con	  éxito	  
cualquiera	  de	  las	  posiciones.	  Parece	  también	  que	  dentro	  de	  la	  posición	  limitada	  de	  la	  
misma	   escultura,	   la	   organización	   y	   contenido	   de	   la	   obra	   más	   fuerte	   reflejará	   la	  
condición	  del	  espacio	  lógico353”.	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  KRAUSS,	   ROSALIND	   (2002):	   “La	   escultura	   en	   el	   campo	   expandido”.	   La   posmodernidad.   Hal	   Foster	  
(ed.).	  Trad.	  Jordi	  Fibla.	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Unas	   palabras,	   las	   de	   Krauss,	   que	   permiten	   entender	   la	   confusión	   generada	   en	  
buena	  parte	  de	  los	  espectadores	  y	  prensa	  que	  asistieron	  a	  la	  exposición	  de	  estas	  obras,	  
pero	  que	  también	  permiten	  entender	  el	  enlace	  de	  estas	  propuestas	  con	  las	  corrientes	  
artísticas	   internacionales.	   Por	   otro	   lado,	   Francesc	   Torres,	   en	   su	   contribución	   a	   la	  
muestra,	  alude	  a	  concepciones	  científicas	  más	  que	  estéticas	  al	  divagar	  sobre	  el	  arte:	  
  
“El	   lenguaje	   conceptual	   de	   la	   Física	   y	   la	   Matemática	   y	   sus	   aplicaciones	   en	   la	  
práctica	   son	   los	   elementos	   básicos	   en	   la	   organización	   y	   posterior	   realización	   de	   las	  
propuestas	   que	  presento	   en	   tres	   dimensiones	   (me	  parece	   fuera	  de	   lugar	   emplear	   el	  
término	  “escultura”).	  
Es	   evidente	   que	   cualquier	   acción	   directa	   sobre	   la	   materia	   (impulso,	   tensión,	  
deformación...)	  tiene	  como	  respuesta	  un	  fenómeno	  físico;	  pero	  cuando	  es	  éste	  el	  que	  
se	  toma	  como	  anécdota,	  actúa	  como	  rector	  y	  condicionante	  del	  proceso	  de	  realización,	  
“exigiendo”	   unos	   resultados	   estéticos	   que	   le	   son	   exclusivos	   por	   su	   singularidad.	   En	  
definitiva,	  para	  “envasar”	  un	  fenómeno	  de	  tipo	  físico	  es	  necesario	  partir	  de	  un	  planteo	  
formulable	  del	  problema,	  eliminando	  el	  “hallazgo	  artístico”	  en	  beneficio	  del	  resultado	  
previsible,	  característica	  genérica	  de	  un	  arte	  de	   investigación	  exento	  de	   la	  utilización	  
del	   azar	   como	   elemento	   activo	   y	   en	   algunos	   casos	   determinante	   del	   proceso	   de	  
realización	  y,	  como	  consecuencia,	  determinante	  también	  de	  los	  resultados	  estéticos	  de	  
la	  obra”354.	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Imágenes	  22	  y	  23:	  Izquieda,	  Obra	  de	  Franquesa;	  derecha,	  Inflable-­‐Reloj  de	  Francesc	  Torres;	  ambas	  en	  la	  
explanada	  de	  la	  Ciudadela.	  Fotografía:	  Jordi	  Pablo.	  
Las	   matemáticas	   y	   los	   códigos	   cifrados	   son	   los	   fundamentos	   de	   la	   actuación	   de	  
Venet,	  quien	  presenta	  una	  sala	  con	  paneles	  donde	  se	  puede	  leer	  The  Logic  of  Decision  
and  Notion.	  En	  ellos	  se	  pide	  resolver	  una	  serie	  de	  ecuaciones	  matemáticas.	  	  
Planteamientos	  de	  base	  lingüística	  son	  los	  del	  artista	  argentino	  Carlos	  Ginzburg,	  al	  
escribir	  en	  una	  montaña	  la	  palabra	  “Piedra”	  y	  después	  presentar	  la	  fotografía	  de	  esta	  
acción.	  No	  sólo	  se	  plantea	  el	  objeto	  artístico	  como	  documento	  o	  el	  salir	  de	   la	  galería	  
para	  llevar	  a	  cabo	  una	  acción,	  sino	  que	  juega	  con	  el	  propio	  concepto	  del	  lenguaje	  al	  dar	  
al	   objeto,	   en	   este	   caso	   a	   la	  montaña,	   el	   nombre	  del	  material	   del	   que	  está	  hecha,	   la	  
piedra.	  A	  parte,	  Ginzburg	  hizo	  otra	  acción	  por	  la	  calle	  consistente	  en	  pasear	  portando	  
un	   cartel	   con	   el	   lema	   Yo   estoy   señalizando   una   ciudad,	   mientras	   “repartía	   a	   los	  
presentes	  y	  tiraba	  al	  aire	  hojas	  impresas	  con	  la	  descripción	  de	  la	  ciudad	  en	  inglés”355.	  
	  
Imagen	  24:	  Octavilla	  de	  Carlos	  Ginzburg	  repartida	  durante	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	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  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  El  Pueblo  Vasco.    Miércoles	  28	  de	  junio.	  P.	  19.	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Imagen	  25:	  Carlos	  Ginzburg	  “señalizando”	  la	  ciudad.	  Fotografía:	  Pío	  Guerendiáin.	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Julio	   Teich	   desplegó	   dos	   marcos	   cuadrados	   en	   el	   que	   uno,	   el	   de	   la	   izquierda,	  
aparecía	  ocupado	  por	  la	  misma	  palabra	  ilegible	  repetida	  infinidad	  de	  veces;	  y	  el	  de	  la	  
derecha,	   contenía	   una	   sola	   expresión,	   la	   misma	   que	   en	   el	   anterior.	   Tocando	   este	  
aspecto	   no	   es	   posible	   dejar	   de	   citar	   a	   quien	   es	   el	   artista	   más	   representativo	   de	   la	  
investigación	  lingüística	  y	  tautológica	  del	  arte,	  Joseph	  Kosuth,	  también	  presente	  en	  los	  
Encuentros	  mediante	   la	   definición	   de	   diccionario	   de	   la	   palabra	   “thing”,	   traducida	   al	  
francés.	   Su	   aproximación	   al	   arte	   sirve	   como	   posible	   lectura	   para	   muchas	   de	   las	  
propuestas	  presentadas	  en	  este	  apartado,	  así,	  en	  1970	  escribía:	  
	  
“El	  papel	  del	  artista	  no	  es	  muy	  diferente	  al	  del	  ayudante	  del	  tirador	  profesional:	  lanzar	  
al	  aire	  los	  platos	  para	  que	  éste	  dispare.	  A	  esto	  sigue	  que	  la	  estética	  trata	  de	  opiniones	  
relativas	  a	  la	  percepción.	  Y,	  desde	  el	  momento	  en	  que	  la	  experiencia	  es	  inmediata,	  el	  
arte	  se	  convierte	  simplemente	  en	  una	  base	  de	  orden	  humano,	  que	  sirva	  para	  choques	  
perceptivos,	  por	  tanto,	  en	  paralelo	  (y	  “en	  competencia”)	  con	  las	  fuentes	  naturales	  de	  
las	  experiencias	  visuales	  (y	  otras).	  El	  artista	  queda	  omitido	  de	  la	  “actividad	  artística”	  en	  
cuanto	  él	  es	  únicamente	  el	  carpintero	  o	  el	  predicado	  y	  no	  participa	  en	  el	  compromiso	  
conceptual	  de	  la	  “construcción”	  de	  la	  proposición	  artística	  (tal	  como	  hace	  el	  crítico	  en	  
su	   papel	   tradicional).	   Si	   a	   la	   estética	   le	   concierne	   discutir	   sobre	   la	   percepción	   y	   al	  
artista	  le	  concierne	  únicamente	  construir	  el	  estimulante,	  el	  artista	  no	  participa	  –dentro	  
de	   la	   concepción	   de	   la	   “estética	   como	   arte”-­‐	   en	   la	   formación	   de	   la	   idea.	   Desde	   el	  
momento	  en	  que	  las	  experiencias	  visuales,	  en	  realidad	  experiencias	  estéticas,	  pueden	  
tener	   una	   existencia	   separada	   del	   arte,	   la	   condición	   del	   arte	   en	   el	   arte	   formalista	   o	  
estético	  es	  exactamente	  esa	  discusión	  o	   consideración	  de	   los	   conceptos	  examinados	  
en	  el	   funcionamiento	  de	  un	  predicado	  particular	  dentro	  de	  una	  proposición	  artística.	  
Dicho	  de	  otro	  modo:	  el	  único	  modo	  en	  que	  la	  pintura	  o	  la	  escultura	  estéticas	  pueden	  
funcionar	  como	  arte	  está	  en	  su	  compromiso	  o	  investigación	  en	  torno	  a	  su	  presentación	  
dentro	   de	   una	   proposición	   artística.	   Sin	   la	   discusión,	   constituyen	   una	   pura	   y	   simple	  
“experiencia”.	   Sólo	   se	   transforma	   en	   arte	   cuando	   se	   lleva	   al	   ámbito	   de	   un	   contexto	  
artístico	  (como	  cualquier	  otro	  material	  empleado	  en	  el	  arte)”356.	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  LIPPARD,	  LUCY	  R.	  (2004).	  Op.	  Cit.	  P.	  217-­‐220.	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La	  narración,	  la	  ficción	  y	  la	  realidad	  son	  cuestionadas	  por	  Leandro	  Katz	  al	  presentar	  
una	  máquina	  de	  escribir	  cuyo	  papel	  en	  vez	  de	  salir	  por	  la	  parte	  superior	  de	  la	  máquina,	  
lo	  hace	  por	  debajo.	  Expone	  de	  este	  modo	  la	  noción	  de	  escritura	  oculta,	  subterránea,	  el	  
poder	  de	  la	  palabra	  y	  los	  diferentes	  modos	  de	  expresión,	  los	  otros	  testimonios.	  	  
El	  juego	  y	  lo	  festivo,	  tratado	  con	  anterioridad	  en	  otros	  apartados	  de	  los	  Encuentros,	  
es	  visible	  en	  algunas	  de	  estas	  piezas,	  pero	  especialmente	  en	  la	  participación	  de	  Hélio	  
Oiticica.	   El	   brasileño	   iba	   a	   realizar	   uno	   de	   sus	   parangolés	   pero	   no	   pudo	   obtener	   el	  
visado.	   Sin	   embargo,	   cedió	   abundante	   documentación	   del	   realizado	   para	   el	   evento	  
Apocalipopótese,	  de	  Río	  de	   Janeiro,	  en	  1968.	   Leandro	  Katz	  desarrolló	  este	  parangolé	  
durante	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  
	  	  	   	  
Imágenes	  26	  y	  27:	  Los	  Parangolés	  de	  Hélio	  Oiticica	  desarrollados	  por	  Leandro	  Katz	  en	  Pamplona.	  Museo	  
Nacional	  Centro	  de	  Arte	  Reina	  Sofía.	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Como	   Oiticica,	   pero	   desde	   diferentes	   aproximaciones,	   el	   resto	   de	   participantes	  
latinoamericanos	   de	   esta	   sección	   se	   volcó	   en	   el	   componente	   social	   del	   arte.	   Oscar	  
Maxera,	  presentó	  Finalidad  de   la  creación,	  un	  dibujo	  de	  tres	  hombres	  separados	  por	  
unas	   líneas	   que	   se	   juntan	   en	   un	   texto:	   “...llegará	   el	   día	   en	   que	   los	   humanos,	   por	  
necesidad,	   fundirán	   sus	   razas,	   romperán	   los	   límites	   de	   sus	   nacionalidades	   y	  
compartirán	  unidos,	  todos	  los	  esfuerzos	  y	  conquistas	  solo	  así	  justificarán	  los	  esfuerzos	  
y	  conquistas	  solo	  así	  justificarán	  el	  sentido	  de	  sus	  condiciones	  y	  el	  fin	  de	  la	  creación”.	  
También	   Luis	  Pazos	   con	  La   cárcel  del  pueblo,	   y	  el	   escrito	   titulado	  El   cazador  maldito	  
que	   dice:	   “en	   este	   espacio	   de	   841mm.	   de	   largo	   por	   594mm.	   de	   ancho	   se	   hallan	  
encerrados	   todos	   aquellos	   que	   han	   empobrecido	   la	   economía	   de	   la	   república	  
argentina;	   han	   intentado	   corromper	   la	   conciencia	   de	   sus	   habitantes	   y	   han	   atentado	  
contra	  su	  voluntad	  de	  ser	  libres”.	  	  
Julio	   Plaza	   se	   distinguió	   por	   una	   frase	   escrita	   a	   máquina	   que	   ocupaba	   toda	   la	  
página:	   ARTE   ES   UN   ACTO   LIBERTARIO.	   Toda	   una	   declaración	   de	   intenciones	   en	   la	  
España	   dictatorial.	   Osvaldo	   Romberg	   hizo	   lo	   propio	   con	   Situación   de   tiempo,	   dos	  
dibujos	   en	   los	   que	   uno	   son	   unas	   piedras	   claramente	   dibujadas	   y	   en	   el	   otro	   sólo	   se	  
intuyen.	  Debajo	  escribe	  Descomposición  simultánea  de  un  paisaje  y  de  una  población  
tucumana.	  Por	  último,	  la	  aportación	  de	  Horacio	  Zabala	  son	  dos	  mapas	  de	  América.	  En	  
uno,	  se	  ha	  superpuesto	  una	  rejilla	  cuadriculada	  encima	  del	  cono	  sur;	  y	  en	  el	  otro,	  en	  el	  
cono	  norte.	  Aparece	  una	  leyenda	  con	  la	  siguiente	  información:	  “la	  contradicción	  básica	  
en	  el	  proceso	  de	  desarrollo	  del	  continente	  americano	  no	  desaparecerá	  nunca	  porque	  
la	  naturaleza	  del	  proceso	  está	  determinada	  por	  esta	  contradicción	  básica”.	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Imágenes	   28	   y	   29:	   Obra	   de	   Julio	   Plaza	   en	   el	   interior	   de	   las	   Cúpulas	   Neumáticas.	   Fotografías:	   Antoni	  
Muntadas.	  
El	   sentido	   de	   lo	   precario	   se	   encuentra	   en	   Jordi	   Pablo	   Grau	   y	   sus	   esculturas	  
fonéticas,	   ejecutadas	   con	   piezas	   de	   deshecho	   como	   trozos	   de	   tuberías	   o	   telas.	   Esta	  
precariedad	   lleva	   a	   preguntarse	   sobre	   el	   propio	  material	   utilizado,	   como	   en	   toda	   la	  
obra	   de	   Richard	   Serra,	   que	   aportó	   dibujos	   a	   carboncillo	   de	   sus	   “splash”	   de	   acero. 
Desarrolladas	  entre	  1968	  y	  1970,	  los	  Splash  consistían	  en	  lanzar	  acero	  contra	  las	  juntas	  
de	  la	  pared	  y	  el	  suelo	  de	  su	  estudio	  o	  la	  galería,	  remitiendo	  a	  los	  conceptos	  de	  dripping	  
de	   Pollock	   y	   a	   la	   gestualidad	   de	   la	   obra 357 . No	   tanto	   la	   materialidad	   como	   la	  
destrucción	  implícita	  en	  el	  movimiento	  entrópico	  es	  la	  que	  se	  trasluce	  de	  las	  diferentes	  
fotografías	   del	  Partially   Buried  Woodshed,	   de	   1970,	   aportadas	   por	   Robert	   Smithson.	  
Era	  un	  pabellón	  abandonado	  de	  la	  Universidad	  de	  Kent	  que	  Smithson	  quiso	  configurar	  
como	  un	  monumento	  a	  la	  entropía	  que	  recogiese	  los	  disturbios	  de	  1968	  a	  lo	  largo	  de	  
Estados	  Unidos	   (ya	  señalados,	  como	   las	  manifestaciones	  de	  Columbia	  o	   las	  de	  Watts	  
contra	   la	   segregación	   racial).	   Permitía	   comprender	  el	  paisaje	   como	  una	   construcción	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  Expuestos	  por	  primera	  vez	  en	  Leo	  Castelli,	  Nueva	  York,	  en	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cultural	   y	   la	   acción	  humana	   como	  una	  entidad	  destinada	  al	   fracaso	   y	   la	  destrucción,	  
percibida	  en	  su	  relación	  con	  el	  medio	  ambiente.	  	  
	  
Imagen	  30:	  Nacho	  Criado	  trabajando	  en	  el	  montaje	  de	  su	  obra.	  Fotografía:	  Demetrio	  Enrique	  Brisset.	  
Otras	   obras	   no	   se	   han	   podido	   identificar	   con	   toda	   seguridad,	   pero	   aparecen	  
reproducidas	  en	  el	  catálogo;	  así	  como	  varias	   fotografías	  de	  artistas.	  Tal	  es	  el	  caso	  de	  
Nacho	  Criado,	  cuyo	  retrato	  aparece	  sin	  firmar	  (aunque	  en	  las	  fotografías	  aportadas	  por	  
Demetrio	  Enrique	  Brisset	  puede	  verse	  a	  Criado	  trabajando	  en	  un	  montículo	  de	  tierra	  
con	   unas	   tuberías	   y	   otros	   elementos	   metálicos,	   tratándose	   seguramente	   de	  
Sobresaturación,  1972);	  una	  obra	  de	  Christo,	  que	  por	  fechas	  podría	  tratarse	  de	  uno	  de	  
sus	  edificios	  o	  monumentos	   italianos	  envueltos,	  como	   los	  de	  Spoletto	  o	  Milán;	  Boije,	  
con	  una	  especie	  de	  paisaje	   lunar;	  o	  Burgin,	   con	  una	  obra	  basada	  en	   la	   repetición	  de	  
imágenes.	  También	  Burn,	  con	  la	  presentación	  de	  un	  libro;	  Dezeuze,	  con	  una	  rejilla	  de	  
madera	   apoyada	   sobre	   unas	   plantas;	   Dibbets,	   con	   una	   foto	   de	   una	   de	   sus	   acciones	  
cuya	  base	  son	  troncos	  de	  árboles;	  o	  Le	  Gac,	  con	   las	  fotografías	  de	  un	  hueco	  con	  una	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escalera	  y	  al	   lado	  un	  texto	  escrito	  a	  mano	  en	  francés.	  Male,	  presenta	  una	  pieza	  en	  la	  
que	  se	  ve	  a	  una	  enfermera	  sentada	  en	  una	  habitación	  muy	  luminosa,	  contemplada	  por	  
diversos	   espectadores;	   y	   Viallat,	   que	   extiende	   una	   red	   en	   mitad	   de	   un	   bosque.	  
Muntadas,	   del	   que	   se	   hablará	   en	   la	   sección	   Videotapes,   entregó	   para	   esta	   sección	  
múltiples	   documentos,	   como	   tres	   fotogramas	   donde	   se	   ve	   a	   una	  mujer	   con	   los	   ojos	  
vendados,	  comiendo	  una	  flor,	  tocando	  un	  cuerpo	  y	  bebiendo	  agua.	  	  	  
Otros	   afiches	   descubren	   a	   un	   grupo	   revolviendo	   unas	   bolsas	   de	   basura.	   Nyst	  
también	  muestra	  fotogramas	  de	  su	  Prochaine  émission  à  14  h  30,	  una	  pieza	  de	  video.	  
Por	  último,	  la	  contribución	  de	  Salvador	  Saura,	  se	  basó	  en	  un	  cubo	  blanco	  en	  posición	  
frontal	   dibujado	   sobre	   fondo	   ennegrecido	   con	   tres	   líneas	   en	   cada	   pared,	   al	   que	  
superpuso	   la	   imagen	   del	   mismo	   cubo	   en	   sección.	   Era	   una	   habitación	   que	   fue	  
construida	  en	  el	  interior	  de	  las	  Cúpulas.	  
	  
Imagen	  31:	  La	  obra	  de	  Salvador	  Saura	  visible	  bajo	  las	  Cúpulas	  desinchadas	  tras	  su	  sabotaje.	  Fotografía:	  
Diario  de  Navarra.	  
Era,	  por	  tanto,	  una	  cuidada	  selección	  de	  artistas	  contemporáneos	  internacionales,	  
de	  algunos	  de	  los	  máximos	  exponentes	  de	  los	  debates	  que	  se	  estaban	  produciendo	  en	  
el	   arte	   en	   diferentes	   contextos.	   Todos	   ellos	   planteaban	  discusiones	   no	   sólo	   sobre	   la	  
materialidad	   de	   la	   obra,	   sino	   sobre	   la	   noción	   de	   archivo:	   distintos	   documentos,	  
dibujos,	  fotografías,	  fragmentos	  de	  video	  o	  registros	  sonoros,	  recortes	  de	  publicidad	  o	  
de	  medios	  de	  comunicación	  pasaban	  a	  atestiguar	  happenings,	  acciones,	  performances,	  
instalaciones	   y	   eran	   considerados	   obras	   en	   sí	   mismas.	   Permitían	   una	   evaluación	  
interescalar	   donde	   los	   diferentes	   registros	   tenían	   capacidad	   de	   agencia,	   ya	   que	   la	  
propia	   formalización	   de	   estas	   obras	   habilitaba	   otros	   espacios	   de	   discusión.	   Si	   un	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recorte	  de	  periódico	  podía	  ser	  parte	  de	  una	  obra,	  las	  críticas	  aparecidas	  en	  los	  medios	  
durante	  los	  Encuentros	  eran	  también	  parte	  de	  esas	  obras	  y	  de	  ese	  contexto	  evaluador.	  
La	   atención	   que	   había	   que	   brindar	   a	   estos	   aspectos	   hacía	   que	   el	   arte	   no	   fuese	   un	  
movimiento	  direccional	  de	  artistas	  a	  espectadores,	  sino	  un	  proceso	  participado	  donde	  
las	  recepciones	  debían	  ser	  tenidas	  en	  cuenta.	  Además,	  su	  carácter	  procesual	  ampliaba	  
la	   experiencia	  más	   allá	   del	   tiempo	   acotado	   para	   permitir	   un	  movimiento	   sincrónico	  
donde	  diferentes	  tiempos	  y	  realidades	  formaban	  parte	  de	  este	  multiverso.	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5.2.12.  Muro,  Luis.  Objetos  no  identificables  
Los	  Objetos  no  identificables	  de	  Luis	  Muro	  deberían	  haber	  sido	  exhibidos	  del	  26	  de	  
junio	  al	  3	  de	  julio,	  a	  lo	  largo	  y	  ancho	  de	  la	  ciudad,	  así	  como	  en	  el	  interior	  de	  la	  Cúpula	  
Neumática,	  pero	  no	  lo	  hicieron.	  Primero	  se	  explicará	  en	  qué	  iban	  a	  consistir	  y	  después	  
porqué	  no	  pudieron	  ser	  mostrados.	  	  
	  
Imagen	  32:	  Cartel	  de	  Objetos  no  identificables	  incluido	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	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El	  cartel	  anunciador	  de	   la	  obra	  de	  Luis	  Muro	  parece	  adecuarse	  bien	  a	  algunos	  de	  
los	  planteamientos	  del	  site  specific	  expuestos	  en	  el	  apartado	  anterior.	  En	  él,	  se	  ve	  un	  
mapa	  topográfico	  de	  la	  ciudad	  en	  fucsia	  con	  un	  círculo	  marcado	  donde	  se	  lee	  “Campo	  
de	  Acción	  Objetos	  No	  Identificables”,	  y	  un	  “Punto	  A”	  marcado	  con	  una	  X,	  que	  por	  su	  
situación	  en	  el	  plano,	  frente	  a	  la	  Ciudadela,	  corresponde	  a	  las	  cúpulas	  de	  Prada	  Poole.	  
En	  un	  escrito,	  Luis	  Muro	  explicó	  su	  acción:	  	  
	  
“Un	   número	   no	   determinado	   de	   objetos,	   diferentes	   en	   su	   forma	   y	   de	   aspecto	  
“neutro”	  no	  identificable,	  serán	  distribuidos	  al	  azar	  y	  colocados	  en	  distintos	  lugares	  de	  
la	  ciudad	  de	  Pamplona.	  Estos	  objetos	  llevarán	  oculta	  una	  nota	  explicativa	  referente	  a	  
su	  función	  en	  la	  actividad	  de	  la	  que	  forman	  parte”358.	  	  
	  
Imagen	  33:	  Objeto  no  identificable  de	  Luis	  Muro.	  Fundación	  Antonio	  Pérez.	  
Debajo	  de	  este	  texto	  muestra	  unas	  fotografías	  de	  lo	  que	  parece	  ser	  la	  reacción	  del	  
público	  en	  otros	  planteamientos	  parecidos,	   tal	  vez	  de	  esa	  misma	  acción	  desarrollada	  
con	   anterioridad	   o	   incluso	   el	   propio	   Muro	   preparando	   la	   acción,	   pues	   se	   ve	   a	   un	  
personaje	  escondiendo	  algo	  en	  el	  escaparate	  de	  una	  tienda.	  De	  nuevo,	  se	  observa	  en	  
esta	  acción	  que	  la	  participación	  del	  público	  se	  establece	  como	  algo	  esencial	  y	  no	  sólo	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
358	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	  MURO,	  LUIS	  (1972):	  “Objetos	  no	  identificables”.  Encuentros  1972  
Pamplona.  Op.  Cit.	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como	   observador,	   pues	   la	   obra	   sólo	   es	   posible	   si	   éste	   busca	   los	   objetos	   para	  
encontrarlos	  y	  cumplir	   los	  cometidos	  que	  en	  él	   se	  especifican.	  Puede	  que	  ni	   siquiera	  
existan,	   pues	   no	   aclara	   su	   forma	   o	   material.	   Cualquier	   cosa,	   cualquier	   elemento	  
cotidiano,	  puede	  serlo,	  siendo	  imprescindible	  tanto	  la	  intencionalidad	  del	  artista	  como	  
la	   del	   espectador,	   aunque	  Muro	   pensaba	   que	   tuviesen	   una	   forma	   como	   “de	   pistola	  
envuelta”.	  	  
Pero	  no	  pudieron	  ser	  desarrollados	  porque	  en	  la	  madrugada	  del	  lunes	  26	  de	  junio	  
estalló	   un	   artefacto	   explosivo,	   destruyendo	   “parcialmente	   el	  monumento	   al	   general	  
Sanjurjo”359.	   Debido	   a	   ello	   y	   ante	   el	   clima	   de	   alarma	   que	   podría	   suscitarse	   al	   ver	  
“objetos	   no	   identificables”	   en	   cualquier	   zona	   de	   la	   ciudad,	   la	   posibilidad	   de	   ser	  
confundidos	  con	  paquetes	  bomba,	  Muro	  decidió	  retirar	  su	  obra.	  Desde	  luego	  su	  acción	  
estaba	   encaminada	   a	   fomentar	   esa	   interescalaridad	   donde	   cada	   proyecto	   formaba	  
parte	   de	   un	   paisaje	   amplio.	   Su	   no	   realización	   pero	   su	   inclusión	   en	   el	   catálogo	   lo	  
convirtió	  en	  un	  ejemplo	  de	  obra	  descrita	  (como	  las	  propuestas	  del	  apartado	  anterior)	  
que	  existe	  mediante	  la	  forma	  de	  archivo.	  
	  
Imagen	  34:	  Página	  del	  Diario  de  Navarra	  del	  27	  de	   junio	  de	  1972	  donde	  se	   recoge	   la	  explosión	  de	  un	  
artefacto	  junto	  al	  monumento	  al	  General	  Sanjurjo.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
359	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  Martes	  27	  de	  junio.	  P.	  21.	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5.2.13.  Videotapes  
La	  sección	  Videotapes	   correspondía	  a	  prácticas	   referentes	  a	  videoarte	  de	  manera	  
específica,	  a	  diferencia	  del	   cine	  experimental	  u	  otras	   secciones	  dedicadas	  a	  películas	  
(es	   decir,	   estrenadas	   o	   dirigidas	   a	   un	   ámbito	   y	   difusión	   comercial).	   La	   organización	  
decidió	  encargar	   a	  Antoni	  Muntadas	   su	   selección,	  que	   se	  encontraba	  en	  Nueva	  York	  
desde	   el	   año	   anterior.	   El	   artista	   catalán	   consultó	   el	   proyecto	   con	  Willoughby	   Sharp,	  
entonces	   director	   de	  Avalanche360,	   publicación	   que	   brindó	   una	   especial	   relevancia	   a	  
este	  medio	  en	  Norteamérica.	  Ya	  ha	  sido	  señalado,	  además,	  que	  Sharp	  mantenía	  una	  
estrecha	   relación	   con	  de	  Pablo	  y	  Alexanco	  por	   su	  espectáculo	  Soledad   Interrumpida,	  
por	   lo	   que	   decidió	   ayudarles	   de	  manera	   inmediata.	   Por	   eso,	   en	   la	   parte	   inferior	   del	  
cartel	  anunciador	  aparece	  escrito	  “con	  la	  colaboración	  de	  Willoughby	  Sharp”361.	  	  
La	   participación	   de	  Antoni	  Muntadas	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   resume	  de	  
algún	  modo	   la	   recepción	   posterior	   que	   tuvieron	   en	   los	   Encuentros	   y	   su	   inserción	   y	  
valoración	  en	   las	  historias	  del	  arte.	  Durante	  bastante	   tiempo,	  mantuvo	  que	  sirvió	  de	  
puente	  con	  Willoughby	  Sharp	  y	  envió	  algunas	  obras	  para	   ser	  exhibidas,	  pero	  que	  no	  
participó	  de	  manera	  presencial	   por	  dos	  motivos:	   por	  un	   lado,	  porque	   se	  encontraba	  
enfermo	  de	  hepatitis	  y	  no	  podía	  viajar;	  por	  otro,	  porque	  no	  le	  convencía	  la	  propuesta	  y	  
daba	  cierta	  imagen	  de	  normalidad	  política	  al	  exterior362.	  Este	  último	  argumento	  resulta	  
problemático,	   ya	   que,	   después	   de	   todo,	   un	   año	   antes,	   había	   presentado	   la	   primera	  
instalación	   en	   España	   con	   pantallas	   de	   televisión	   titulada	   Espacio  
(Acción/Interacción)/Space   (Action/Interaction)   en	   la	   Galería	   Vandrés	   de	   Madrid,	  
donde	  una	  banda	  exaltada	  destruyó	   la	  exposición	  con	  gran	  violencia363.	   En	  cualquier	  
caso,	   tiempo	   después,	   cuando	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   fueron	   reseñados	   como	  
acontecimientos	  de	  vital	   importancia	  en	  el	  panorama	  y	   las	  historias	  del	  arte	  español	  
reciente	  afirmó	  haber	  estado	  presente364.	  Es	  decir,	  si	  bien	  en	  un	  primer	  momento	  los	  
Encuentros	   de	   Pamplona	   no	   fueron	   valorados	   y	   fueron	   leídos	   en	   una	   clave	   política	  
unidireccional	   (vinculados	   al	   régimen	  de	  manera	  directa	   o	   indirecta	   o	   porque	  daban	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
360	  Revista	  de	  arte	  cofundada	  con	  Liza	  Bear	  que	  mantuvo	  su	  singladura	  desde	  1970	  hasta	  1976.	  
361	  “Videotapes”.	  Encuentros  1972  Pamplona.	  Op.  Cit.	  
362	  Muntadas,	  Antoni.	  En:	  Encuentros  (18-­‐I-­‐2007,	  19:00	  h).	  Mesa	  redonda	  citada.	  
363	  Se	  apuntó	  a	  grupos	  de	  extrema	  derecha.	  
364	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2011-­‐2012):	  Conversaciones  con  Antoni  Muntadas.	  Madrid,	  Nueva	  York.	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una	   apariencia	   de	   cierta	   normalidad),	   después,	   con	   el	   auge	   y	   revalorización	   que	   se	  
hace	   de	   los	   conceptualismos	   en	   países	   hasta	   entonces	   considerados	   periféricos,	  
parecen	  el	  punto	  esencial,	  el	   lugar	  en	  el	  que	  se	  debía	  estar	  en	  ese	  momento.	  Desde	  
luego,	   tal	   y	   como	   certifican	   diferentes	   elementos	   testimoniales	   (comentarios	   de	  
participantes,	  testigos,	  fotografías,	  manifiestos	  como	  el	  de	  Triunfo	  sobre	  la	  valoración	  
de	  los	  Encuentros	  firmados	  por	  él)	  Muntadas	  sí	  estuvo	  en	  los	  Encuentros	  y	  participó	  de	  
ellos.	  Más	  tarde	  declararía	  que	  se	  quedó	  ilusionado	  con	  la	  participación	  del	  público365.	  	  
	   	  
Imágenes	   35	   y	   36:	   Izquierda,	   Antoni	   Muntadas	   en	   el	   interior	   de	   las	   Cúpulas	   Neumáticas;	   derecha,	  
fotografía	  del	  interior	  de	  las	  Cúpulas.	  Fotografías:	  Cortesía	  de	  Antoni	  Muntadas.	  
Los	   seleccionados	   fueron	   Acconci,	   Alcolea,	   Beckley,	   Beirne,	   Bernstein,	   Bochner,	  
Boije,	   Caring,	   Cazes,	   Flori,	   Fox,	   Holt,	   Lawler,	   Lawe,	  Mayer,	   Oppenheim,	   Otte,	   Patris,	  
Prévost,	  Raysse	  y	  Webb.	  La	  participación	  de	  Carlos	  Alcolea,	  que	  trabajaba	  en	  la	  oficina	  
de	   prensa	   de	   la	   organización,	   se	   debió	   a	   que	   se	   le	   había	   pedido	   una	   obra,	   pero	   no	  
podía	  presentar	  pintura	  ni	  obra	  gráfica	  (técnicas	  utilizadas	  por	  Alcolea	  en	  su	  faceta	  de	  
artista)	  por	  las	  causas	  repetidas	  en	  reiteradas	  ocasiones,	  por	  lo	  que	  rodó	  una	  pieza	  de	  
video.	   El	   resto,	   fueron	   grabadas	   en	   Nueva	   York,	   en	   el	   tejado	   del	   estudio	   de	   Dennis	  
Oppenheim	  durante	  veinticuatro	  horas,	  y	  por	  eso	  todas	  respondían	  al	  nombre	  de	  This  
Is  Your  Roof366.	  El	  visionado	  de	  estas	  cintas	  tuvo	  lugar	  en	  la	  Cúpula	  Neumática,	  del	  29	  
de	  junio	  al	  3	  del	  julio.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
365	  Ídem.	  
366	  Muntadas,	  Antoni.	  En:	  Encuentros  (18-­‐I-­‐2007,	  19:00	  h).	  Mesa	  redonda	  citada.	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Para	   el	   catálogo,	   se	   recopilaron	   imágenes	   de	   otros	   vídeos	   o	   actuaciones	   de	   los	  
citados	  participantes	  que,	  en	  su	  mayoría,	  fueron	  exhibidas	  también	  en	  el	  interior	  de	  las	  
cúpulas.	  Vito	  Acconci	  aportó	  una	   fotografía	   suya	  con	   los	  ojos	  vendados	  y	  un	  bastón.	  
Dennis	  Oppenheim	  documentó	  una	  acción	  consistente	  en	  tomar	  el	  sol	  con	  un	  libro	  en	  
su	  regazo,	  de	  tal	  modo	  que	  al	  apartarlo	  quedaba	  la	  marca	  de	  un	  recuadro	  sobre	  la	  piel	  
bronceada.	   Se	   titulaba	   Reading   position   for   second   Degree.   Burn   stage   I   and   II,   de	  
1970.	   El	   volumen	   se	   titulaba	   Tactics,	   igual	   que	   la	   exposición	   retrospectiva	   que	   le	  
dedicaría	  la	  Slought	  Foundation	  en	  el	  2006367.	  
La	   participación	   en	   el	   catálogo	   de	   Hans	   Otte	   fue	  más	   extensa,	   al	   constar	   de	   una	  
fotografía	   y	   un	   texto.	   La	   primera	   mostraba	   a	   una	   mujer	   con	   un	   micrófono;	   y	   el	  
segundo,	   interesante	   por	   los	   temas	   que	   trataba,	   respondía	   al	   título	   de	   Noli   me  
tangere368:	  
	  
“Esta	   primera	   secuencia	   de	   la	   serie	   “Teatro	  Musical	   de	   Cámara”,	   ha	   sido	   escrita	  
expresamente	   para	   el	   “Südwestfunk”	   y	   estrenada	   en	   Baden-­‐Baden	   en	   octubre	   de	  
1967.	   Una	   colegiala	   ha	   vivido	   su	   primera	   experiencia	   sexual	   y	   a	   continuación	   se	  
encuentra	   ante	   los	  micrófonos	   de	   un	   estudio	   de	   TV.	   La	   situación	   pasa	   por	   diversas	  
modulaciones.	   En	   una	   especie	   de	   semiausencia,	   esta	   joven	   narra,	   lamenta,	   susurra,	  
grita	   sus	   asociaciones,	   sus	   impresiones,	   así	   como	   sus	   alucinaciones	   nuevamente	  
provocadas	   ante	   los	   micrófonos.	   En	   el	   fondo	   aparece	   en	   una	   pantalla	   el	   mundo	  
tradicional,	   aparentemente	   dominado,	   se	   abre	   nuevamente	   paso.	   Es	   decisiva	   la	  
confrontación	   de	   lugares	   comunes,	   de	   pedazos	   de	   música	   ligera,	   del	   mundo	   de	   las	  
revistas	   y	   de	   la	  moda,	   en	   la	  mente	   de	   una	   adolescente	   traumatizada	   por	   su	  medio	  
ambiente.	  
“Noli	  me	  tangere”:	  palabras	  que,	  según	  Juan	  XX,	  versículos	  11-­‐18,	  Jesucristo	  dijo	  a	  
la	  convertida	  María	  Magdalena,	  después	  de	  su	  resurrección.	  Hay	  también	  una	  planta	  
que	   se	   llama	   así.	   En	   esta	   obra	   de	   Hans	   Otte	   se	   cuenta	   una	   historia	   que	   trata	   del	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
367	  VV.	  AA.	  (2006):	  Tactics:  Early  Video  Works  by  Dennis  Oppenheim,  1970-­‐1974.  Philadelphia:	  Slought	  
Foundation.	  	  
368	  Sin	  firmar,	  en	  castellano,	  alemán	  e	  inglés.	  En:	  “Videotapes”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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presente	   en	   general	   y	   de	   las	   jóvenes	   de	   hoy	   en	   particular,	   con	   el	   fin	   de	   enseñar,	  
precisamente	  en	   relación	  con	  el	   llamado	  “sexo	  débil”,	   cómo	  y	  de	  qué	   forma	  nuestra	  
vida	  está	  marcada	  por	  las	  circunstancias.	  	  
Por	   esta	   razón,	   en	   la	   pieza	   son	   expuestos	   todos	   los	   pensamientos	   y	   conceptos,	  
esperanzas	  e	   ilusiones,	  que	   justamente	  sólo	  puede	  tener	  una	  “mujer-­‐niña”.	  Hasta	   las	  
situaciones	  más	  privadas	  e	   íntimas	   son	  exhibidas,	   y	   el	   “argot”	  de	  esta	   juventud	  está	  
escrupulosamente	  tenido	  en	  cuenta,	  para	  de	  este	  modo	  a	  conocer	  hasta	  el	  máximo	  el	  
enorme	  y	  total	  desencanto	  de	  este	  mundo	  construido	  de	  apariencia	  y	  negocio.	  
Este	  objetivo	  resulta	  aquí	  conseguido	  en	  imágenes	  que	  se	  suceden	  rápidamente	  y	  
que	  son	  aparentemente	  incompatibles,	  correspondiendo	  al	  título,	  que	  quiere	  referirse	  
a	  lo	  separado,	  a	  aquello	  que	  ya	  no	  se	  junta”.	  
  
Aparte	  de	  la	   lectura	  paternalista	  y	  un	  tanto	  machista	  que	  parece	  apuntar	   la	  obra,	  
un	  tema	  importante	  en	  la	  Pamplona	  de	  1972	  era	  que	  se	  hablase	  de	  sexualidad	  referida	  
a	  la	  mujer	  y	  no	  con	  un	  tono	  precisamente	  aprobado	  por	  la	  Iglesia.	  Como	  sucedió	  con	  
otras	   obras	   ya	   reseñadas,	   el	   que	   esta	   obra	   pasara	   la	   censuar	   (así	   como	   el	   texto	   del	  
catálogo)	   permite	   hablar	   del	   descontrol	   que	   supusieron	   y	   de	   la	   fabricación	   de	   un	  
contexto	  alejado	  de	  la	  realidad	  social	  propugnada	  por	  el	  régimen,	  aunque	  presente	  en	  
el	  día	  a	  día	  de	  sus	  habitantes.	  
Mucho	  se	  ha	  especulado	  en	  torno	  al	  destino	  de	  las	  cintas	  This  Is  Your  Roof,  pues	  se	  
encuentran	   en	   paradero	   desconocido.	   Cuando	   concluyeron	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona,	  Alexanco	  dejó	   los	  vídeos	  en	   la	  galería	  Vandrés,	  ya	  que	   la	  organización	   los	  
había	  sufragado	  y	  se	  los	  había	  cedido.	  En	  este	  espacio,	  propiedad	  de	  Fernando	  Vijande	  
y	  Gloria	  Kirby,	  volvieron	  a	  exponerse	  años	  más	  tarde,	  con	  motivo	  de	  la	  visita	  a	  Madrid	  
de	  Nam	  June	  Paik,	  en	  1975.	  Junto	  a	  Charlotte	  Moorman	  dio	  un	  concierto	  de	  violoncelo	  
preparado	   con	   televisiones,	   pero	   antes	   proyectaron	   estos	   vídeos,	   la	   última	   vez	   que	  
fueron	   vistos.	   Después,	   Vijande	   y	   Kirby	   se	   divorciaron,	   quedando	   los	   fondos	   de	   la	  
galería	   retenidos	   hasta	   que	   el	   juez	   dividió	   su	   contenido	   al	   efectuarse	   la	   separación	  
legal.	  La	  muerte	  de	  Vijande	  dejó	  ver	  que	  en	  su	  testamento	  no	  se	  hallaban	  estas	  cintas,	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por	  lo	  que	  han	  de	  estar	  en	  propiedad	  de	  Kirby369.	  De	  ellos	  sólo	  existe	  esta	  copia,	  que,	  
como	  se	  ha	  señalado,	  están	  en	  paradero	  desconocido.	  
	  
Imágenes	  37-­‐42:	  Stills	  de	  los	  vídeos	  recogidos	  en	  This  Is  Your  Roof.  De	  arriba	  a	  abjo:	  Bernadette	  Mayer,	  
Bill	  Beirne	  y	  Ted	  Bark.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
369	  El	  autor	  de	  esta	  tesis	  consultó	  los	  fondos	  de	  Gloria	  Kirby	  a	  través	  de	  Joaquín	  Lope	  en	  el	  año	  2008,	  
pero	  no	  se	  encuentran	  en	  sus	  depósitos	  dedicados	  al	  archivo	  de	  su	  colección	  de	  arte.	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Imágenes	   43-­‐50:	   Stills	   de	   los	   vídeos	   recogidos	   en	   This   Is   Your   Roof.  De	   arriba	   abajo	   y	   de	   izquierda	   a	  
derecha:	  Ann	  Sharp,	  Caing	  y	  Lawler,	  Judith	  Bernstein,	  Nancy	  Holt,	  Jan	  Webb	  y	  Rita	  Myers.	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5.2.14.   Gómez   de   Liaño,   Ignacio.   Poesía   visual   y  
fonética  
El	  apartado	  de	  Poesía  visual  y  fonética	  corrió	  a	  cargo	  de	  Ignacio	  Gómez	  de	  Liaño.	  
Fueron	   lecturas	  públicas	   y	   exhibiciones	  mediante	   imágenes	   realizadas	  por	   el	   filósofo	  
español,	  desde	  el	  29	  de	  junio	  hasta	  el	  final	  de	  los	  Encuentros,	  en	  la	  Cúpula	  Neumática,	  
a	  diferentes	  horas	  del	  día.	  Por	  un	  lado	  presentó	  pases	  de	  diapositivas	  con	  comentarios	  
del	  propio	  Gómez	  de	   Liaño,	  así	   como	   registros	   sonoros	  de	   los	  ejemplos	   fonéticos;	   y,	  
por	  otro,	  se	  recopilaron	  documentos	  con	  estas	  poesías	  visuales	  que	  se	  mostraron	  del	  
mismo	  modo	  que	  los	  ejemplos	  de	  Propuestas	  visuales	  experimentales.	  	  
La	   nómina	   de	   poetas	   la	   proporciona	   el	   cartel370:	   Azeredo,	   Bolloli,	   Bense,	   Blaine,	  
Bory,	  Burkhardt,	  Camps	  i	  Mundo,	  Claus,	  Anoldo	  de	  Campos,	  Döhl,	  Fernbach-­‐Flarsheim,	  
Furnival,	   Gappmayr,	   Garnier,	   Gerz,	   Goeritz,	   Gomringer,	   Grögerova,	   Hansen,	   Hirsal,	  
Jandl,	  Kolar,	  Kriwet,	  Lora-­‐Totino,	  Hans	  Mayer,	  Magalhães,	  Mills,	  Molero,	  Mon,	  Niikuni,	  
Pau	  Bertran,	  Pazarkaya,	  Decio	  Pignatari,	  Sharkey,	  Shimizu,	  Spatola,	  Thuet,	  Trinkewitz,	  
De	  Vree,	  Warmuth	  y	  Williams.	  	  
Como	   había	   ocurrido	   en	   el	   caso	   de	   las	   Propuestas...,	   donde	   la	   documentación	  
aportada	  por	  sus	  participantes	  se	  alargaba	  a	  más	  de	  una	  sección,	  en	  este	  caso,	  en	  el	  
apartado	  de	  Videotapes	  ya	  habían	  aparecido	  algunas	  imágenes	  que	  ahora	  son	  incluidas	  
aquí.	  	  
La	   poesía	   visual	   fue	   una	   de	   las	   corrientes	   de	   vanguardia	   internacional	   de	  mayor	  
aceptación	   y	  desarrollo	   en	   la	   España	  de	   los	   años	   sesenta	   y	   setenta,	   centradas	   sobre	  
todo	  en	  Cataluña,	  región	  convertida	  en	  la	  principal	  puerta	  de	  entrada	  de	  los	  preceptos	  
conceptuales.	   De	   este	  modo,	   se	   ve	   cómo	   el	   brasileño	   Reinaldo	   Azeredo	   plantea	   un	  
juego	  de	  palabras	  basado	  en	  la	  repetición	  y	  el	  sentido	  de	  los	  términos	  “velocidad”,	  “ir”	  
y	   “no	   ir”.	   Son	   creaciones	   que	   bien	   podían	   haber	   sido	   incluidas	   en	   la	   sección	   de	  
Montajes   plásticos...,	   pues	   las	   fronteras	   entre	   ambos	   géneros	   o	  medios	   son	   difusas.	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Para	   no	   resultar	   reptitivo,	   las	   concepciones	   sobre	   archivo	   e	   interescalaridad	   son	  
aplicables	   también	   a	   estas	   participaciones.	   En	   otros	   actos	   producidos	   en	   los	  
Encuentros	   se	   ha	   visto	   la	   intercesión	   entre	   disciplinas,	   que	   más	   que	   dificultar	   su	  
clasificación,	  la	  destruye	  para	  subrayarla	  como	  innecesaria,	  abriendo	  las	  posibilidades	  
de	  la	  experiencia	  artística.	  	  
Pau	  Bertran,	  presenta	  dos	  diagramas	  de	  la	  suite	  Els  Jardins  de  Kornenburg,	  donde	  
el	   texto	   no	   es	   tan	   importante	   como	   la	   imagen	   resultante.	   Bory,	   recurre	   a	   una	   “A”	  
mayúscula	  de	  gran	  presencia	  que	  ocupa	  toda	  la	  página,	  en	  uno	  de	  cuyos	  márgenes	  se	  
lee	   “Au	   pied	   de	   la	   lettre”.	   La	   contribución	   de	   Augusto	   de	   Campos	   es	   un	   esquema	  
creado	   con	   las	   palabras	   “quadra”,	   “quadro”,	   “quatro”	   y	   “quarto”,	   multiplicadas	   y	  
descentradas.	   En	   la	   siguiente,	   Al	   Hansen	   presenta	   unas	   composiciones	   gráficas	   de	  
herencia	   constructivista	   y	   Pop,	   ya	   que	   se	   entrevé	   un	   cuerpo	   femenino	   esterotipado	  
(anchas	  caderas,	  pechos	  marcados)	  entre	  onomatopeyas	  como	  “hey”	  u	  “oh”.	  Esta	  base	  
Pop	   queda	   reafirmada	   por	   el	   origen	   de	   sus	   fuentes:   Al   Hansen   (1966).   Hansen’s  
vocabulary   and   forms   are   limited   to   the   words,   numbers   and   lines   (straight)   on  
chocolate-­‐and-­‐silver   Hershey   Bar  wrappers,  which   he   transforms   into   dynamic   visual  
poems371.	  	  
Nikuni	   muestra	   una	   flor	   integrada	   por	   letras	   de	   diferentes	   alfabetos.	   Pazarkaya,	  
una	   charada,	   formada	   por	   “esek”	   y	   “esel”	   dando	   lugar	   a	   una	   balaustrada.	   Decio	  
Pignatari,	   que	   en	   el	   catálogo	   aparece	   como	   “Pig	  Natari”,	   elabora	   un	   escrito	   iniciado	  
con	  la	  frase	  “beba	  coca	  cola”	  en	  alusión	  al	  lema	  de	  la	  compañía,	  para	  acabar	  diciendo	  
“cloaca”,	  en	  una	  poco	  velada	  crítica	  al	  capitalismo	  norteamericano,	  representado	  por	  
esta	  bebida.	  Mientras,	  Shimizu	  entrega	  una	  página	  en	  negro	  con	  diferentes	  grafías	  en	  
blanco,	   dando	   la	   apariencia	   de	   una	   pared	   repleta	   de	   grafitis	   incompletos.	   La	  
participación	  de	  Carles	  Camps	  i	  Mundó	  consiste	  en	  dos	  hojas	  cuadriculadas.	  En	  una	  de	  
ellas	   vemos,	   en	   el	   margen	   derecho,	   saliendo	   del	   borde	   de	   la	   hoja,	   el	   dibujo	   de	   un	  
pequeño	  árbol	  en	  sombra,	  un	  pino.	  En	  la	  otra,	  lo	  mismo,	  pero	  en	  el	  borde	  izquierdo	  y	  
en	  vez	  de	  un	  árbol,	  es	  el	  dibujo	  del	   rincón	  de	  una	  casa	  plateresca,	  con	  sus	  molduras	  
características.	  Reinhard	  Döhl	  tiene	  un	  enfoque	  más	  cómico	  con	  Pattern  poem  with  an  
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elusive   intruder	   (1965),	  un	  chiste	  visual	  donde	  muestra	  una	  manzana	   formada	  por	   la	  
palabra	  “Apfel”	  (manzana),	  y	  de	  repente	  “Wurm”	  (gusano).	  
Después,	  hay	  aportaciones	  que	  si	  bien	  no	  fueron	  exhibidas	  durante	  los	  Encuentros,	  
los	   artistas	   decidieron	   enviarlas	   como	   representación	   de	   su	   obra	   para	   el	   catálogo.	  
Parecen	   no	   casar	   en	   esta	   sección	   dedicada	   a	   la	   poesía	   visual,	   pero	   como	   ya	   se	   ha	  
señalado,	   las	   fronteras	   entre	   unas	   disciplinas	   y	   otras	   estaban	   borradas.	   Fernbach-­‐
Flarshem	   muestra	   una	   fotografía	   de	   unos	   cubos	   blancos	   donde	   se	   ha	   escrito	   “No	  
voice”,	  “yellow”...,	  a	  la	  manera	  de	  una	  maqueta	  de	  ciudad.	  Pero	  resalta	  la	  presencia	  de	  
Mathias	  Goeritz,	   del	   que	   vemos	   imágenes	   aéreas	   de	   las	   torres	   de	   la	  Ciudad   Satélite  
mexicana	  que	  hizo	  en	  colaboración	  con	  Luis	  Barragán.	  Por	  último,	  Magalhaes	  presenta	  
documentación	   de	   su	   acción	   consistente	   en	   un	   grupo	   de	   personas	   volando	   una	  
cometa,	  a	  cuya	  forma	  de	  rombo	  le	  han	  sido	  eliminadas	  las	  esquinas,	  formando	  en	  cada	  
una	  de	  ellas	  dos	  ángulos.	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5.2.15.  Raysse,  Martial.  Obras  al  aire  libre,  Liberté  
Chérie  y  Film  
La	   participación	   de	   Martial	   Raysse	   fue	   triple	   ya	   que	   consistió	   por	   una	   parte	   en	  
acciones	   al	   aire	   libre	   por	   toda	   la	   ciudad	   desde	   el	   comienzo	   hasta	   el	   final	   de	   los	  
Encuentros,	   es	   decir	   del	   26	   de	   junio	   al	   3	   de	   julio;	   a	   su	   vez,	   aportó	   una	   escultura	  
realizada	  en	  neón	  que	  reproducía	  la	  frase	  Liberté  Chérie	  y	  que	  se	  encontraba	  dentro	  de	  
las	  cúpulas;	  y	  por	  último	  prestó	  una	  película	  que	  fue	  proyectada	  en	  el	  Cine	  Carlos	  III,	  el	  
viernes	  30	  de	  junio	  a	  las	  17h.	  	  
En	  el	  catálogo	  aparecen	  fotogramas	  de	  sus	  obras	  cinematográficas,	  como	  Le  Grand  
Départ:  tournage  video,	  y	  diversos	  momentos	  en	  la	  producción	  de	  las	  mismas.	  Le	  sigue	  
un	  texto372	  titulado	  Globos  por  todas  partes,  que	  es	  reproducido	  en	  parte	  aquí	  por	   la	  
importancia	  posterior	  en	  otras	  acciones	  sucedidas	  durante	  los	  Encuentros:	  
	  
“El	   cine	   me	   ha	   brindado	   la	   posibilidad	   de	   superar	   nuestro	   entorno	   estático	  
incorporándole	  el	  movimiento,	  el	  sonido,	  la	  música...	  Por	  otra	  parte,	  me	  encuentro	  aún	  
muy	  limitado	  en	  el	  cine,	  ya	  que	  en	  mi	  cine	  “ideal”	  deberían	  suceder	  cosas	  en	   la	  sala,	  
ocurrir	  al	  mismo	  tiempo	  acontecimientos	  en	  la	  pantalla	  y	  fuera	  de	  ella.	  La	  imagen	  sigue	  
muy	   ligada	  a	   la	  pantalla.	  Lo	   fantástico	  sería	  que	  de	  repente	  despegase	  un	  avión	  y	  se	  
pudiese	   seguir	   su	   imagen	   en	   la	   sala,	   moviéndose	   por	   todas	   partes...	   En	   “le	   Grand	  
Départ”	   aparecen	   en	   cierto	  momento	   unos	   personajes	   llevando	   globos.	  Me	   gustaría	  
que,	   en	   este	   instante	   –sería	   hermoso-­‐	   la	   sala	   fuese	   inundada	   de	   globos	   por	   todas	  
partes,	   que	   no	   se	   quede	   en	   espectáculo	   exterior,	   sino	   que	   se	   haga	   vida...	   Me	  
molestaría	  mucho,	   a	   la	   vez,	   que	   dijeran	   que	   hago	   un	   cine	   de	   pintor	   y	   también	   que	  
dijeran	   que	   hago	   sencillamente	   cine.	   Utilizo	   los	   medios	   del	   cine,	   o	   bien	   los	   de	   la	  
pintura,	  para	  expresar	  un	  problema	  que	  la	  vida	  me	  ha	  traído,	  una	  cierta	  relación	  con	  la	  
vida	  que	  me	  viene	  por	  el	  hecho	  de	  existir	  y	  de	  mis	  relaciones	  con	  la	  gente.	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Lo	   que	   resulta	   muy	   curioso	   es	   que	   he	   hecho	   “Jesús	   Cola”,	   “Homero	   Presto”	   y	  
“Retrato	  de	  Electro-­‐Fulano	  de	  tal”	  sin	  conocer	  a	  Méliès.	  Después	  he	  visto	  películas	  de	  
Méliès	  y	  he	  pensado:	  esto	  es	  exactamente	  lo	  que	  yo	  quería	  hacer...	  Me	  di	  cuenta	  que	  
era	  un	  primitivo	  completo.	  Tuve	  que	  inventar	  todas	  mis	  técnicas...	  Para	  mí,	  el	  cine	  es	  
un	  arte	  muy,	  muy	  antiguo,	  muy	  retrógrado	  y	  que	  ha	  copiado	  a	   la	   literatura	  desde	  su	  
nacimiento.	  Después	  de	  Méliès,	  el	  cine	  ha	  cambiado	  completamente	  de	  dirección.	  Se	  
ha	  extraviado.	  En	  lugar	  de	  ser	  una	  actividad	  poética,	  ha	  caído	  en	  manos	  de	  gente	  que	  
han	   adaptado	   la	   novela	   a	   la	   pantalla	   y	   que	   han	   contado	   una	   historia.	   Entonces,	   el	  
interés	  se	  centra	  en	  la	  historia,	  en	  cómo	  está	  hecha,	  en	  la	  fabricación,	  etc.	  El	  cine	  se	  ha	  
codificado,	   con	   sus	   estilos,	   sus	   escuelas	   bien	   definidas.	   Se	   ha	   convertido	   en	   una	  
verdadera	  empresa	  cultural.	  Creo	  que	  de	  nuevo	  se	  puede	  uno	  expresar	  en	  el	  cine	  de	  
una	  manera	   sencilla	   y	   directa,	   no	   haciendo	  que	   la	   película	   constituya	   un	   fin	   sino	   un	  
medio.	   Y,	   además,	   por	   esto	  hay	   cada	   vez	  más	   tentativas	   por	   parte	   de	   gente	  que	  no	  
tiene	  nada	  que	  ver	  con	  el	  cine,	  que	  no	  son	  cineastas	  y	  que	  empiezan	  a	  expresarse	  con	  
este	  medio.	   Los	   logros	   no	   son	   siempre	   perfectos,	   pero	   eso	  me	   convence	   de	   que	   la	  
puerta	  está	  abierta	  para	  todos”.	  	  
  
En	  este	  texto	  se	  transparentan	  algunas	  concepciones	  artísticas	  y	  cinematográficas	  
que	   se	   dieron	   en	   los	   Encuentros	   y	   que	   ya	   han	   sido	   señaladas.	   Por	   ejemplo	   la	  
concepción	  del	  cine	  de	  Méliès	  como	  una	  tradición	  experimental	  en	  la	  historia	  del	  cine,	  
alejado	   de	   las	   narrativas	   novelísticas	   decimonónicas.	   También	   epela	   de	   nuevo	   a	   la	  
participación	  del	  espectador	  en	  un	  arte	  que	  parece	  beber	  de	  la	  Gesamtkunstwerk,	  de	  
una	   obra	   de	   arte	   total	   concebida	   en	   igualdad	   de	   condiciones	   todas	   sus	   partes:	   la	  
arquitectura	  donde	  se	  desarrolla	  el	  evento,	   sus	  elementos	  sonoros,	   la	   imagen.	  Se	  ha	  
tratado	  en	  otros	  apartados	  cómo	  los	  artistas	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  así	  como	  
los	   periodistas	   que	   cubrieron	   el	   desarrollo	   de	   los	   espectáculos	   hacían	   referencia	  
continua	   al	   público	   y	   su	   participación.	   Pero	   no	   son	   nada	   claros	   en	   cómo	   debía	  
realizarse	   esta	   cooperación.	   En	   la	  mayoría	   de	   los	   casos	   seguía	   abordándose	   de	   una	  
manera	   tradicional,	   contemplativa,	   permitiendo	   risas	   y	   aplausos,	   como	   en	   un	   acto	  
teatral.	   Aún	   así	   todos	   continuaban	   citando	   dicha	   colaboración	   activa	   (discusión,	  
debate,	   performación	   de	   la	   propia	   obra),	   lo	   que	   hace	   pensar	   en	   un	   cambio	   de	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paradigma.	  Era	  más	  una	  sensación,	   la	  esperanza	  de	  participar	  más	  que	  su	  realización	  
efectiva.	  La	  invitación	  del	  autor	  a	  colaborar	  en	  su	  obra	  era	  bien	  recibida,	  aunque	  no	  se	  
estuviera	  produciendo	  de	  manera	   real.	   Esto	   coincide	   con	  el	   pensamiento	  de	  que	   los	  
Encuentros	  eran	  una	  puesta	  en	  escena	  de	  los	  deseos	  sociales.	  Un	  público	  participativo	  
en	  un	  país	  donde	  no	  se	  contemplaba	  el	  sufragio	  era	  más	  que	  una	  aspiración,	  era	  una	  
necesidad.	  Este	  es	  el	  motivo	  de	  que	  las	  críticas	  más	  furibundas	  se	  produjeran	  al	  coartar	  
las	  pretensiones	  de	  los	  espectadores	  en	  los	  diferentes	  actos.	  
Raysse	   ya	   había	   hablado	   en	   diversas	   ocasiones	   de	   la	   utilización	   de	   globos	   para	  
hacer	  visible	  una	  presencia	  activa,	  resultando	  económico	  por	  el	  bajo	  coste	  que	  suponía	  
y	  dando	  como	  resultado	  una	  realidad	  perceptible	  de	  manera	  inmediata.	  Esta	  idea	  fue	  
llevada	  de	  inmediato	  a	  la	  práctica	  por	  los	  citados	  alumnos	  de	  Gómez	  de	  Liaño,	  como	  ya	  
se	  ha	  comentado.	  	  
De	   entra	   las	   diferentes	   obras	   que	   Raysse	   mostró	   en	   los	   Encuentros,	   Alexanco	  
recuerda	  además	  que	  se	  proyectó	  una	  película	  “de	  un	  queso”373,	  por	  lo	  que	  se	  trataría,	  
seguramente,	  de	  Camembert  Extra-­‐Doux,  de	  1970.	  Respecto	  a	  Liberté  Chérie,	  ya	  se	  ha	  
relatado	   cómo	   al	   caer	   las	   Cúpulas	   a	   consecuencia	   de	   su	   sabotaje,	   todas	   las	   obras	  
ubicadas	  en	  este	  espacio	  fueron	  resituadas	  o	  devueltas	  a	  sus	  lugares	  de	  origen.	  En	  este	  
caso,	  Raysse	  decidió	  donarlo	  al	  Museo	  de	  Navarra.	   El	  que	  no	   se	   censurase	  una	  obra	  
que	  ostentaba	  un	  título	  tan	  gráfico	  resulta	  inexplicable,	  o	  al	  menos	  irónico,	  en	  un	  país	  
bajo	   la	   dictadura.	   La	   causa	   más	   razonable	   es	   que	   no	   se	   optó	   por	   esta	   posición	   al	  
tratarse	  de	  un	  artista	  extranjero.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  
Imágenes	   51	   y	   52:	   La	   obra	   de	   Martial	   Raysse	   en	   las	   Cúpulas	   ya	   desinchadas	   (fotografía:	   Antoni	  
Muntadas)	  y	  el	  boceto	  preparatorio	  para	  la	  obra	  (cortesía	  de	  José	  Luis	  Alexanco).	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
373	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	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5.2.16.  Polonio,  Eduardo  y  Vaggione,  Horacio.  It  
En	   los	   recuentos	   historiográficos	   sobre	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   se	   recoge	  
cierta	   confusión	   en	   torno	   a	   este	   concierto.	   Fernando	   Huici	   no	   lo	   recuerda,	   algo	  
extraño,	   pues	   admiraba	   a	   Vaggione	   desde	   que	   le	   vio	   en	   una	   acción	   artística	   en	   las	  
calles	   de	   Barcelona.	   Por	   esta	   razón	   se	   acercó	   a	   él	   durante	   el	   concierto	   de	   Ferrari,	  
momento	  en	  que	  se	  inició	  una	  amistad	  continuada	  a	  través	  de	  los	  años374.	  En	  algunos	  
medios	   se	   publicó	   una	   nota	   de	   prensa	   señalando	  que	   se	   celebraría	   el	   viernes	   30	   de	  
junio	  “en	  el	  gimnasio	  anaitasuna	  a	  las	  23h”375,	  como	  apuntaba	  el	  cartel,	  lo	  cual	  es	  del	  
todo	   imposible,	   pues	   hubo	   de	   ser	   trasladado	   por	   los	   problemas	   de	   aduana	   del	  
Kathakali376,	   que	   serán	   comentados	   más	   adelante.	   Según	   el	   Periódico   Navarro   de  
Información,   se	   celebró	   el	   día	   anterior,	   el	   29	   de	   junio:	   “La	   noche	   y	   el	   pabellón	   del	  
Anaitasuna	   albergaron	   la	   música	   electrónica	   libre	   de	   Eduardo	   Polonio	   y	   Horacio	  
Vaggione,	  que	  fue	  favorablemente	  recibida	  por	  los	  seguidores	  de	  los	  Encuentros”377.	  	  
Tanto	  Polonio	   como	  Vaggione	   formaban	  parte	  del	   grupo	  ALEA,	   por	   lo	   que	   se	   les	  
conminó	   a	   participar	   en	   los	   Encuentros	   dentro	   de	   las	   invitaciones	   cursadas	   en	   los	  
laboratorios.	   Decidieron	   representar	   un	   “concierto	   de	   música	   electrónica	   libre”378	  
denominado	  It	  que,	  como	  se	  ha	  visto,	  tuvo	  buenas	  crítica	  y	  aceptación	  entre	  el	  público.	  
En	  cuanto	  a	  la	  música	  en	  sí,	  queda	  resumida	  en	  el	  escrito	  de	  Vaggione	  comprendido	  en	  
el	  catálogo,	  del	  mismo	  título	  que	  el	  espectáculo379:	  
	  
“La	  música	  no	  tiene	  principio	  ni	  fin.	  Un	  concierto	  es	  un	  punto	  en	  donde	  coinciden	  
el	  espacio,	  el	  tiempo,	  los	  sonidos	  y	  unos	  cuantos	  seres	  que	  dedican	  un	  instante	  de	  sus	  
vidas	  a	  contemplar	  el	  paso	  de	  la	  música	  permanente.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
374	  De	  hecho,	  cuando	  Huici	  se	  estableció	  en	  Madrid	  en	  el	  año	  73,	  Vaggione	  le	  cedió	  el	  piso	  que	  tenía	  en	  
la	  capital	  (LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  Fernando  Huici.	  Madrid,	  17	  de	  mayo).	  
375	  Cit.	  En:	  Periódico  Navarro  de  información.  Viernes	  30	  de	  junio	  de	  1972.	  P.	  3.	  	  
376	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Encuentros	  –	  72:	  apertura	  de	  la	  cúpula	  neumática”.	  El  Correo  Español.  
El  Pueblo  Vasco.  Viernes	  30	  de	  junio	  de	  1972.	  P.	  21.	  
377	  Cit.	  En:	  Periódico  Navarro  de  Información.  Viernes	  30	  de	  junio	  de	  1972.	  Es	  curioso	  constatar	  como	  en	  
el	  mismo	  medio	  en	  páginas	  diferentes	  aparecía	  información	  contradictoria.	  
378	  POLONIO,	  EDUARDO	  Y	  VAGGIONE,	  HORACIO	  (1972):	  “It”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  	  
379	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	  POLONIO,	  EDUARDO	  Y	  VAGGIONE,	  HORACIO	  (1972):	  “It”.  
Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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It	   es	   un	   instante	   de	   nuestra	   actividad.	   Como	   tal,	   no	   tiene	   otro	   propósito	   que	   la	  
acción	  concreta	  de	  emitir	  sonidos.”	  
	  
De	  nuevo	  se	  apela	  a	   la	  experiencia	  compartida	  y	  efímera	  como	  constitutiva	  de	   la	  
obra	  de	  arte	   y	   a	   la	  oralidad	  para	   formar	  un	  archivo	  que	   recuerde	  dicha	  experiencia.	  
Una	   oralidad	   ostentada	   por	   el	   público	   asistente	   que	   debía	   ser	   fundamental	   para	  
escribir	  y	  recordar	  la	  historia	  de	  los	  Encuentros	  y	  que	  permitía	  ensayar	  otras	  formas	  de	  
recuerdo	  compartidas,	  alejadas	  de	  la	  formas	  de	  escritura	  ostentadas	  por	  el	  Régimen.	  
	  
Imagen	  54:	   Eduardo	  Polonio	  durante	   su	   concierto	  en	   los	   Encuentros	  de	  Pamplona.	   Fotografía:	  Antoni	  
Muntadas.	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5.2.17.  Cage,  John  y  Tudor,  David  
John	   Cage,	   acudió	   junto	   a	   su	   pareja,	   el	   pianista	   David	   Tudor	   y	   su	   expareja	   y	  
colaborador	   durante	   mucho	   tiempo,	   Merce	   Cunningham	   (que	   no	   participó	   como	  
artista	   en	   los	   Encuentros).	   Cage	   manifestó	   su	   alegría	   con	   la	   celebración	   de	   los	  
Encuentros	   desde	   el	   principio.	   Fue	   invitado	   por	   Luis	   de	   Pablo,	   a	   quien	   conocía	   de	  
manera	  personal	  al	  haber	  coincidido	  en	  diferentes	  conciertos	  y	  eventos	  musicales.	  En	  
1972,	  Cage	  era	  ya	  considerado	  una	  figura	  de	  prestigio	  en	  la	  escena	  internacional	  y	  dejó	  
a	  todos	  fascinados	  por	  su	  cercanía	  e	   interés,	  tratando	  de	  estar	  presente	  en	  todos	   los	  
espectáculos380,	  al	  encontrarse	  en	  la	  ciudad	  desde	  el	  primer	  día.	  Esta	  actitud	  provocó	  
la	  perplejidad	  de	  algunos,	  que	   se	  preguntaban	  el	  porqué	  de	   su	  actuación	  en	  un	  país	  
sometido	   al	   yugo	   de	   la	   dictadura,	   siendo	   Cage	   una	   figura	   que	   se	   había	   declarado	  
públicamente	   anarquista.	   Su	   respuesta	   fue:	   “Si	   actúo	   en	   la	   América	   de	   Nixon	   no	   sé	  
porqué	  no	  voy	  a	  hacerlo	  en	  la	  España	  de	  Franco”381.	  	  
Más	  tarde	  explicó	  su	  postura	  especificando:	  “sé	  que	  ha	  habido	  problemas	  pero	  no	  
me	   interesa	   la	   política	   o	   la	   protesta.	   Me	   interesa	   la	   sociedad	   y	   quisiera	   que	   ésta	  
cambiara,	   pero	   no	   quiero	   comprometerme	   con	   una	   acción	   de	   protesta”382.	   Esta	  
expresión,	   lejos	   de	   ser	   leída	   en	   clave	   despolitizadora,	   debería	   ser	   leída	   como	   un	  
cambio	  en	  la	  concepción	  de	  lo	  político.	  Y	  es	  que	  inauguraba	  un	  posicionamiento	  donde	  
lo	  emocional	   (la	  apreciación	  personal	  de	  Cage)	  encontraba	  un	  espacio	  para	   la	  acción	  
política.	  
Sus	   declaraciones	   siempre	   ponían	   el	   acento	   en	   la	   reacción	   del	   público	   (lo	  mismo	  
que	  muchas	  otras	  participaciones	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona).	  Una	  reacción	  que	  
pretendía	   que	   fuese	  movilizadora,	   interna,	   sensorial,	   emocional.	   Y	   esta	   reacción	   era	  
política	   por	   ser	   transformadora	   del	   entorno.	   Después	   de	   todo,	   los	   elementos	  
emocionales	  han	  sido	  tradicionalmente	  marginados	  a	  la	  hora	  de	  abordar	  lo	  político	  y	  el	  
conjunto	  de	  factores	  que	  hacen	  comunidad,	  frente	  a	  otros	  que	  parecen	  más	  neutrales	  
como	   el	   credo,	   la	   clase	   social	   o	   la	   procedencia	   geográfica.	   Parece	   como	   si	   los	   datos	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
380	  Así	  se	  desprende	  de	  las	  imágenes	  captadas	  por	  Juan	  Antonio	  Aguirre	  en	  un	  vídeo	  de	  Súper	  8	  que	  
rodó	  en	  los	  Encuentros,	  donde	  se	  ve	  a	  Cage	  en	  multitud	  de	  conciertos	  y	  espectáculos.	  
381	  Esta	  frase	  ha	  sido	  repetida	  en	  diversas	  ocasiones	  bajo	  testimonios	  diversos,	  aquí	  la	  apuntamos	  
extraída	  de	  las	  citadas	  entrevistas	  a	  Fernando	  Huici	  y	  a	  José	  Luis	  Alexanco.	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“objetivos”	  y,	  por	  tanto,	  evaluables	  sólo	  se	  estableciesen	  a	  partir	  de	  las	  clasificaciones	  
ya	   dadas	   en	   las	   formaciones	   del	   discurso	   hegemónico	   y	   en	   todo	   aquello	   que	   se	  
considera	   relevante	   para	   detentarlo:	   de	   dónde	   surge	   la	   voz,	   cuáles	   son	   sus	  
condicionantes	   socioeconómicos	   o	   culturales	   y	   cómo	   se	   articula.	   Y,	   sin	   embargo,	   a	  
pesar	   de	   su	   constante	   desprecio	   o	  marginación	   en	   los	   espacios	   de	   pensamiento,	   el	  
capital	   emocional	   sigue	   siendo	   uno	   de	   los	   factores	   determinantes	   a	   la	   hora	   de	  
configurar	  una	  idea	  compartida	  con	  relevancia	  pública.	  	  
Tal	  y	  como	  avanzaba	  Pierre	  Bourdieu383,	  los	  sentimientos	  no	  son	  sólo	  algo	  subjetivo	  
e	   individual,	   sino	   que	   adquieren	   relevancia	   al	   ser	   manifestados	   en	   un	   contexto	  
evaluable	  y	  reconocido.	  Al	  ser	  manifestados	  y	  contrapuestos	  con	  otros	  se	  establecen	  
como	  constitutivos	  del	  sujeto.	  O,	  como	  apunta	  Randall	  Collins384,	  la	  singularidad	  de	  las	  
emociones	   expresadas,	   su	   valor	   de	   mercado,	   genera	   intercambios	   personales	   y	  
crematísticos	  muy	  reales	  a	  través	  de	  medios,	  productos	  y	  discursos	  muy	  diferentes.	  Es	  
decir,	  son	  mensurables,	  pueden	  ser	  tenidos	  en	  cuenta,	  ser	  valorados	  y	  contrapuestos,	  
generando	  unos	  conocimientos	  y	  formas	  de	  pensamiento	  muy	  específicos.	  Es	  esta	  una	  
consideración	  política	  que	  no	  siempre	  ha	  sido	  aceptada,	  aunque	  cuente	  con	  su	  propia	  
historia	   de	   disidencias.	   Estos	   condicionantes	   emocionales	   estaban	   siendo	   evaluados	  
desde	   el	   comienzo	   de	   los	   Encuentros	   en	   las	   diferentes	   reacciones	   del	   público.	   Que	  
John	  Cage	  los	  pusiera	  de	  relieve	  significa	  que	  eran	  moneda	  corriente	  en	  la	  evaluación	  
política	  del	   arte	   en	  el	  momento,	   aunque	  en	  el	   contexto	  español	   no	   gozaban	  de	  una	  
gran	   tradición	   en	   su	   planteamiento	   filosófico.	   Eran	   concepciones	   de	   capital	  
importancia	  que	  pueden	  ser	  leídas	  en	  la	  contemporaneidad	  gracias	  a	  los	  movimientos	  
escalares	   ya	   descritos,	   al	   igualar	   los	   diferentes	  momentos	   en	   los	   que	   sucedieron	   los	  
Encuentros	  y	  su	  recepción	  social	  (el	  presente	  de	  los	  acontecimientos,	  su	  proyección	  en	  
el	  futuro).	  
En	  cualquier	  caso,	  la	  presencia	  de	  Cage	  coincidió,	  además,	  con	  la	  celebración	  de	  su	  
sesenta	   cumpleaños;	   por	   lo	   que	   fue	   agasajado	   por	   el	   resto	   de	   participantes,	   en	  
general,	  y	  por	  Zaj,	  en	  particular	  con	  la	  dedicación	  de	  un	  concierto	  ya	  reseñado.	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El	  cartel	  anunció	  su	  actuación	  para	  el	  domingo	  2	  de	  julio	  a	   las	  18h,	  en	  el	  Frontón	  
Labrit,	  pero	  en	  el	  Periódico  Navarro  de  información  se	  informó	  de	  un	  cambio	  de	  lugar:	  
se	  celebraría	  en	  la	  Sala	  de	  Armas	  de	  la	  Ciudadela385.	  Este	  espacio	  se	  ubicaba	  en	  lo	  que	  
había	   sido	   un	   antiguo	   edificio	   militar,	   entonces	   abandonado	   y	   en	   ruinas,	   lleno	   de	  
terraplenes	  y	  de	  pabellones	  sin	  ventanas.	  Ambos	  artistas	  desplegaron	  los	  instrumentos	  
necesarios,	   conectaron	   los	   cables	   y	   prepararon	   la	   iluminación.	   Lo	   hicieron	   frente	   al	  
público.	  El	  concierto	  constaba	  de	  dos	  partes	  mezcladas,	  una	  grabada	  y	  otra	  realizada	  
en	   vivo.	   La	   primera	   eran	   composiciones	   electrónicas	   de	  David	   Tudor.	   La	   segunda	   se	  
desarrollaba	   al	  mismo	   tiempo	   que	   avanzaba	   la	   noche,	   y	   se	   veía	   al	   pianista	   tocar	   su	  
instrumento	   mientras	   Cage	   recorría	   el	   escenario.	   Preparado	   con	   una	   batería	   de	  
micrófonos,	   se	   habían	   situado	   alejados	   los	   unos	   de	   los	   otros,	   por	   lo	   que	   el	   músico	  
llegaba	   extenuado	   a	   uno	   para	   ir	   corriendo	   a	   otro	  mientras	   recitaba	   diversas	   frases,	  
fonemas	   y	   alaridos.	   Ignacio	   Amestoy	   lo	   relataba	   así:	   “La	   serie	   de	   micrófonos	   fue	  
instrumento	   de	   diferentes	   registros	   espaciales	   y	   de	   intensidad	   sonora	   –cosa	   que	  
preparaba	   minuciosamente	   [John	   Cage]	   en	   los	   intervalos	   de	   música	   únicamente	  
electrónica	  que	   regularmente	   se	  dieron	  a	   lo	   largo	  de	   la	   sesión	  que	  duró	  más	  de	  dos	  
horas”386.	  	  
La	   reacción	  del	   público	  no	   fue	  unánime,	  de	  hecho	  no	   fue	  apreciado	  en	  demasía,	  
siendo	   más	   valorado	   por	   los	   artistas 387 .	   Sin	   embargo,	   a	   Cage	   sí	   le	   gustó	   esta	  
experiencia,	  que	  describió	  así:	  
	  
“Yo	  sólo	  utilicé	  mi	  voz.	  Usada	  ayer	  y	  perdida	  hoy.	  (Realmente	  estaba	  afónico.	  Pero	  
es	   una	   pena	   que	   la	   escritura	   no	   pueda	   representar	   el	   sonido	   de	   su	   voz	   que	   es	  
realmente	  música,	  como	  todo	  en	  el	  mundo	  de	  Cage	  y	  en	  el	  de	  los	  demás,	  aunque	  no	  
sepamos	   darnos	   cuenta).	   Pero	   también	   lo	   hice	   electrónicamente.	   Utilicé	   ocho	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micrófonos	   conectados	   a	   ocho	   controles	   distintos	   de	   tono.	   La	   mayor	   parte	   de	   mi	  
trabajo	  es	  de	  este	  tipo	  (...).	  
Lo	   que	  me	   gusta	   del	   happening	   es	   que	   desarrolla	   un	   teatro	   en	   el	   que	   las	   cosas	  
reales	   pueden	   ocurrir.	   Nos	   observamos	   mutuamente	   pero	   participamos	   en	   la	  
existencia.	  Y	  eso	  es	  lo	  que	  ocurre	  en	  nuestra	  vida	  diaria.	  Hay	  cosas	  para	  oír,	  cosas	  para	  
ver	   y	   van	   juntas	   sin	   interrelacionarse,	   sin	   expresar	   las	   ideas	   personales.	   Quisiera	  
conseguir	  no	  expresar	  las	  ideas	  que	  tengo	  si	  no	  cambiarme	  a	  mí	  mismo	  para	  estar	  más	  
abierto	  con	  respecto	  al	  mundo	  en	  que	  vivo,	  sin	  pensar	  si	  es	  bueno	  o	  malo.	  Si	  es	  malo,	  
por	   supuesto	   hay	   que	   cambiarlo,	   pero	   no	   por	   medios	   artísticos	   sino	   por	   otros	   más	  
efectivos”388.	  
	  
De	   nuevo	   se	   recoge	   la	   importancia	   de	   la	   discusión	   en	   la	   elaboración	   del	   archivo	  
para	  poder	  rescatar	  esta	  experiencia:	  su	  calidad	  efímera,	  el	  aprecio	  de	   los	  artistas,	   la	  
incomprensión	   de	   parte	   del	   público,	   la	   formación	   que	   hubiesen	   necesitado	   algunos	  
espectadores	   para	   su	   evaluación	   completa,	   el	   componente	   emocional	   y	   político	   del	  
concierto.	   Todo	   ello	   elaborado	   a	   través	   de	   la	   oralidad	   y	   las	   recepciones	   que	   del	  
concierto	  se	  hicieron	  en	  los	  medios	  y	  entre	  los	  espectadores,	  a	  través	  de	  los	  diferentes	  
saltos	  de	  escala	  producidos	  entre	  los	  considerados	  especialistas	  (crítica,	  artistas)	  y	  los	  
no	  especialistas	  (público	  en	  general).	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Imágenes	   55-­‐60:	   John	   Cage	   durante	   su	   recital	   en	   los	   Encuentros	   de	   pamplona.	   Fotografías:	   Antoni	  
Muntadas.	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Imagen	  61:	  David	  Tudor	  durante	  el	  recital	  junto	  a	  John	  Cage	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  Fotografía:	  
Eduardo	  Momeñe.	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5.2.18.   Diego   el   del   Gastor   y   el   Grupo   Gitano   de  
Morón  
El	   espectáculo	   de	   Diego	   el	   del	   Gastor	   y	   el	   Grupo	   Gitano	   de	   Morón,	   cerró	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona	  al	  celebrarse	  el	  día	  3	  de	  julio	  a	  las	  23h	  en	  la	  Sala	  de	  Armas	  de	  
la	   Ciudadela.	   Su	   programación	   quiso	   enmarcarse	   dentro	   de	   los	   apartados	   que	   serán	  
reseñados	  con	  posterioridad	  dedicados	  a	  la	  música	  tradicional.	  Al	  no	  ser	  corriente	  que	  
un	  grupo	  de	  estas	  características	  actuase	  en	  una	  ciudad	  como	  Pamplona389,	  José	  Luis	  
Alexanco	  recurrió	  a	  un	  amigo	  suyo	  que	  trabajaba	  para	  Hispavox	  en	  el	  departamento	  de	  
flamenco,	  José	  Luis	  de	  Carlos.	  Éste	  pensó	  de	  inmediato	  en	  el	  citado	  cantaor	  y	  el	  Grupo	  
Gitano	  de	  Morón	  de	   la	   Frontera,	   formación	  que	  devino	  en	  mítica	   con	  posterioridad:	  
Diamante	  Negro,	  El	  Borrico,	  Manuel	  Soto	  El	  Sordera.	  El	  problema	  radicaba	  en	  que	  no	  
querían	   salir	   de	   Jerez	   pues,	   como	   ya	   se	   ha	   apuntado,	   estas	   agrupaciones	   rara	   vez	  
giraban	   por	   el	   resto	   de	   la	   península.	   Alexanco	   recuerda	   que	   fueron	   convencidos	   al	  
proporcionarles	  el	  coche	  típico	  utilizado	  por	  las	  cuadrillas	  de	  toreros390.	  	  
Se	   ha	   de	   reseñar	   que,	   si	   bien	   en	   el	   resto	   de	   los	   textos	   incluidos	   en	   el	   catálogo	  
dedicados	   a	   las	   músicas	   tradicionales	   se	   escapaba	   de	   cierta	   visión	   paternalista	   y	  
estereotipada,	  en	  este	  sí	  se	  cae	  un	  poco	  en	  el	  cliché391.	  Como	  se	  verá,	  en	  los	  apartados	  
de	   Hoseyn	   Malek	   o	   del	   Trần	   Văn	   Khê,	   se	   reseñaban	   sus	   instrumentos,	   sus	   modos	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  A	  pesar	  del	  apoyo	  al	  folclore	  proporcionado	  por	  el	  Régimen	  a	  través	  de	  los	  bailes	  regionales,	  en	  1972,	  
el	  flamenco	  era	  todavía	  una	  música	  marginal	  en	  España,	  descartando	  figuras	  mediáticas	  como	  Lola	  
Flores	  (más	  bien	  dedicada	  a	  la	  copla,	  aunque	  vinculada	  al	  flamenco	  en	  su	  primera	  época	  y	  en	  diversas	  
colaboraciones	  con	  Manolo	  Caracol).	  Excepto	  en	  Madrid	  y	  en	  Andalucía,	  no	  se	  programaban	  
actuaciones.	  De	  hecho,	  una	  década	  después,	  artistas	  como	  Camarón	  de	  la	  Isla,	  Cristina	  Hoyos	  o	  la	  
compañía	  de	  Antonio	  Gades	  tuvieron	  que	  presentar	  sus	  espectáculos	  primero	  en	  ciudades	  europeas,	  
París	  en	  particular,	  antes	  de	  poder	  hacerlo	  en	  teatros	  de	  España,	  lejos	  de	  locales	  especializados.	  Fue,	  en	  
gran	  medida,	  gracias	  a	  las	  películas	  de	  Carlos	  Saura	  dedicadas	  a	  este	  género,	  por	  lo	  que	  esta	  música	  salió	  
de	  su	  ostracismo	  cultural.	  
390	  Esta	  anécdota	  deja	  entrever	  cierta	  valoración	  “exotizante”	  del	  flamenco	  por	  parte	  del	  comisario,	  tal	  
vez	  influido	  de	  manera	  indirecta	  por	  algunas	  valoraciones	  resumidas	  en	  las	  consideraciones	  sobre	  el	  
folclore	  e	  identidad	  nacional	  del	  apartado	  Marco	  social	  en	  España	  de	  esta	  tesis.	  
391	  Posiblemente	  fuese	  escrito	  por	  José	  Luis	  Alexanco,	  dado	  su	  interés	  por	  el	  flamenco	  en	  general,	  y	  por	  
este	  grupo	  en	  particular.	  También	  porque	  no	  casa	  con	  las	  ideas	  de	  Luis	  de	  Pablo	  respecto	  a	  la	  música	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estilísticos	  o	  su	  historia.	  Mientras,	  en	  este	  caso,	  se	  alude	  a	   ideas	  “orientalizantes”	  de	  
pureza,	  tradición	  o	  “raza”	  (gitana392).	  Así	  leemos:	  	  
	  
“Diego	  del	  Gastor	  y	  su	  grupo	  son	  gitanos	  y	  vienen	  de	  Morón	  de	  la	  Frontera,	  que	  es	  
donde	  nacieron	  y	  donde	  viven.	  
Morón	  es	  uno	  de	  esos	  sitios	  “clave”	  en	  el	  recorrido	  del	  flamenco.	  
Esta	   familia	   –más	   que	   grupo-­‐	   encabezada	   por	   Diego	   es	   la	   continuación	   de	   la	  
tradición	  de	  pureza	  que	  quizá	  comenzara	  La	  Andonda,	  cantaora	  entre	  las	  más	  antiguas	  
de	  que	  se	  tiene	  noticias	  en	  la	  historiografía	  flamenca,	  y	  que	  era	  de	  Morón.	  Como	  lo	  fue	  
Silverio.	  O	   como	   también	   lo	   fue	  el	   Tenazas,	   ganador	  de	  aquel	  histórico	   concurso	  del	  
año	  1922	  en	  Córdoba,	  organizado	  por	  Lorca,	  Falla,	  etc.	  
La	  participación	  de	  este	  trozo	  de	  Morón	  en	  los	  “Encuentros”	  no	  tiene	  el	  carácter	  de	  
“show”	  flamenco	  que,	  por	  bueno	  que	  sea,	  suelen	  tener	  los	  conjuntos,	  ballets,	  etcétera,	  
que	   se	   ven	   con	   frecuencia	   por	   los	   escenarios	   de	   buena	   parte	   del	  mundo.	   Diego	   del	  
Gastor	  y	  su	  gente	  van	  a	  estar	  de	  fiesta	  aquí	  en	  Pamplona	  con	  todos,	  y	  por	  eso	  van	  a	  
tocarnos,	   cantarnos	   y	   bailarnos	   su	  música,	   su	  mundo,	   lo	   que	   ellos	   hacen,	   pared	   por	  	  
medio	  de	  lo	  que	  hacen	  o	  harán	  los	  vietnamitas	  o	  los	  persas	  o	  todos	  los	  demás.	  Aquí	  en	  
Pamplona”393.	  
  
Por	  eso,	  la	  interpretación	  de	  este	  evento	  puede	  resultar	  más	  polémica.	  Al	  abordar	  
las	  diferentes	  músicas	  que	  habían	  tenido	  lugar	  en	  los	  Encuentros,	  la	  tendencia	  general	  
había	   sido	   la	   de	   generar	   un	   discurso	   alejado	   del	   estereotipo,	   pero	   en	   los	   casos	  
vinculados	  a	  las	  representaciones	  nacionales,	  el	  acercamiento	  estaba	  lleno	  de	  lugares	  
comunes.	   Esta	   música	   era	   considerada	   algo	   festivo,	   asociada	   a	   un	   mundo	   burgués,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
392	  Es	  curioso	  resaltar	  que	  algunos	  de	  los	  grandes	  artistas	  reconocidos	  como	  flamencos	  no	  sean	  gitanos,	  
como	  los	  anteriores	  Gades	  y	  Hoyos;	  y	  que,	  sin	  embargo,	  se	  siga	  repitiendo	  el	  cliché	  del	  arte	  exclusivo	  de	  
esta	  etnia.	  No	  es	  más	  que	  una	  forma	  de	  racismo,	  al	  establecer	  un	  rasgo	  específico	  propio	  determinado	  
por	  la	  sangre.	  Así,	  del	  que	  desarrolla	  bien	  este	  baile	  o	  cante	  se	  dice	  que	  tiene	  “raza”.	  
393	  En	  castellano,	  inglés	  y	  francés.	  En:	  “Diego	  el	  del	  Gastor”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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como	   aquél	   que	   reflejaban	   películas	   como	   Muerte   de   un   ciclista 394 ,   donde	   los	  
representantes	   del	   Régimen	   contemplaban	   una	   actuación	   de	   Gracita	   Montes	   como	  
telón	  de	  fondo.	  	  
Tal	   vez	   por	   ello,	   porque	   gran	   parte	   del	   público	   tomó	   los	   Encuentros	   como	   un	  
prólogo	   para	   los	   San	   Fermines,	   su	   actuación	   fue	   todo	   un	   éxito.	   Si	   bien	   al	   principio,	  
como	  cuenta	  Alexanco,	  los	  músicos	  no	  se	  tomaban	  en	  serio	  el	  recital;	  tras	  el	  descanso	  
Diego	  el	  del	  Gastor	  les	  dijo	  que	  estaban	  perdiendo	  una	  oportunidad,	  que	  el	  público	  era	  
excelente,	  por	  lo	  que	  volvieron	  a	  salir	  y	  obtuvieron	  una	  gran	  ovación.	  A	  parte,	  y	  como	  
cierre,	  la	  organización	  sacó	  más	  de	  setecientos	  litros	  de	  vino	  gratis.	  
	  
Imagen	  62:	  Concierto	  de	  Diego	  el	  del	  Gastor	  y	  el	  Grupo	  Gitano	  de	  Morón	  durante	  su	  actuación	  en	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona.	  
La	  inclusión	  de	  esta	  actuación	  en	  el	  apartado	  de	  archivo	  y	  escalado	  se	  debe	  a	  que,	  
de	  nuevo,	  se	  pusieron	  en	  escena	  diferentes	  escalas	  en	  el	  hecho	  compartido	  del	  evento	  
artístico.	  Se	  pusieron	  sobre	   la	  mesa	  concepciones	  nacionales,	  de	   identidad,	  así	  como	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
394	  Muerte  de  un  ciclista	  (Juan	  Antonio	  Bardem,	  1955).	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valoraciones	  diversas	  sobre	   lo	  popular	  y	   lo	  experimental.	  Su	  evaluación	  compartida	  y	  
su	  componente	  festivo	  hicieron	  de	  esta	  actuación	  un	  terreno	  compartido	  de	  discusión.	  
Una	   discusión	   que	   hubiese	   necesitado	   de	   un	   lugar	   donde	   poder	   confrontar	   las	  
diferentes	   aproximaciones	   y	   contener	   los	   debates	   que	   se	   suscitaban.	   Por	   eso,	   el	  
siguiente	   apartado	   esta	   dedicado	   a	   la	   construcción	   y	   realización	   de	   este	   espacio	   de	  
discusión	  y	  sus	  ejemplos	  más	  notorios:	  el	  parlamento.	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5.3. Parlamento  
Al	  entender	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  como	  un	  laboratorio	  de	  la	  democracia,	  al	  
entender	   sus	   eventos,	   agentes,	   debates	   y	   recpeciones	   como	   constitutivos	   de	   lo	  
político,	   es	   necesario	   resaltar	   un	   elemento	   fundamental	   donde	   estos	   conceptos	  
pudieron	   tener	   lugar:	   un	   parlamento.	   Generalmente	   la	   noción	   de	   “parlamento”	   es	  
entendida	  dentro	  e	   la	  estructura	  de	  un	  estado	  como	  un	  órgano	  constitucional	   cuyos	  
miembros	   son	   elegidos	   democráticamente	   mediante	   sufragio	   universal	   con	   la	  
intención	   de	   representar	   los	   intereses	   de	   éste395.	   Obviamente,	   tal	   y	   como	   se	   ha	  
explicado	   al	   abordar	   la	   realidad	   política	   de	   España,	   la	   misma	   idea	   de	   parlamento	  
estaba	   prohibida	   durante	   la	   dictadura	   franquista.	   A	   pesar	   de	   que	   en	   1942	   se	   había	  
aprobado	   la	   Ley	   Constitutiva	   de	   las	   Cortes	   como	   medida	   del	   Régimen	   para	   ser	  
aceptado	  en	  órganos	  internacionales	  y	  que	  permitía	  la	  participación	  del	  pueblo	  en	  las	  
tareas	  del	  estado,	  la	  realidad	  es	  que	  esta	  participación	  era	  más	  cosmética	  que	  real.	  Las	  
Cortes	   estaban	   formadas	   por	   procuradores	   cuyo	   nombramiento	   partía	   del	   propio	  
dictador,	  sin	  elección	  directa.	  En	  este	  sentido,	  el	  Tribunal	  de	  Orden	  Público	  constituido	  
en	   1963	   y	   que	   no	   sería	   disuelto	   hasta	   1977,	   perseguía	   de	   manera	   particular	   las	  
reuniones	  consideradas	  ilegales	  que	  contaban	  con	  más	  de	  dos	  personas	  y	  no	  formaban	  
parte	  del	  núcleo	  familiar	  directo.	  Se	  aplicaba	  una	  legislación	  que	  limitaba	  este	  derecho	  
de	   reunión	   y	   asociación	   para	   eliminar	   la	   posibilidad	   de	   huelgas,	   propaganda	   o	   el	  
derecho	  de	  opinión.	  
En	   este	   contexto	   es	   importante	   señalar	   como	   el	   ambiente	   artístico	   permitió	  
realidades	  que	  estaban	  al	  borde	  de	  la	  ilegalidad.	  Los	  derechos	  de	  reunión	  y	  asociación,	  
así	  como	   los	  de	  opinión,	  eran	  ensayados	  durante	   los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  en	   los	  
diferentes	   eventos	   que	   tenían	   lugar,	   al	   pedir	   la	   participación	   del	   público	   de	   una	  
manera	  activa	  y	  permitir	  su	  expresión	  por	  medio	  de	  la	  palabra	  o	  las	  acciones	  (como	  se	  
ha	   visto,	   por	   ejemplo,	   en	   el	   caso	   de	   los	   conciertos	   de	   Zaj).	   Abrir	   esta	   vía	   permitía	  
ensayar	   la	   idea	   del	   parlamento	   de	   una	   manera	   indirecta	   pero	   real.	   La	   idea	   de	   una	  
localización	  física	  donde	  esto	  podía	  tener	  lugar	  resultaba,	  además,	  poderosa.	  Una	  idea	  
que	   se	  materializaría	   en	   especial	   en	   las	   Cúpulas	   Neumáticas	   de	   Prada	   Poole,	   donde	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
395	  TILLY,	  CHARLES	  (2010):	  Democracia.	  Op.	  Cit.	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tuvieron	  lugar	  –como	  se	  verá	  más	  adelante-­‐	  diferentes	  discusiones	  y	  debates,	  métodos	  
asamblearios	  y	  elementos	  que	  pueden	  ser	  considerados	  como	  propios	  del	  parlamento.	  
Por	  otro	   lado,	   la	   idea	  de	  parlamento	  debe	  ser	  tenida	  aquí	  en	  cuenta	  en	  torno	  a	   la	  
definición	  aportada	  por	  Latour	  en	  “el	  parlamento	  de	  las	  cosas”396.	  En	  este	  texto	  Latour	  
defiende	   cómo	   la	   idea	   de	   modernidad	   ha	   rechazado	   tomar	   en	   consideración	   los	  
derechos	  del	  objeto,	  al	  basar	  su	  planteamiento	  en	  el	  maniqueísmo	  sujeto/objeto397.	  En	  
realidad,	  tal	  y	  como	  defiende	  Latour,	  la	  misma	  idea	  de	  modernidad	  nunca	  ha	  sido	  real	  
(por	   ejemplo	   la	   idea	   de	   la	   clasificación,	   que	   nunca	   ha	   operado	   de	   manera	  
representativa	   en	   las	   diferentes	   realidades,	   aunque	   ha	   sido	   poderosa	   como	   órgano	  
conceptual),	   no	   se	   ha	   producido	   de	   manera	   homogénea	   y	   los	   objetos	   no	   han	   sido	  
únicamente	   depositarios	   del	   pensamiento	  moderno,	   sino	   que	   lo	   han	   desafiado.	   Los	  
objetos	  tendrían	  capacidad	  de	  agencia,	  es	  decir,	  de	  acción	  y	  autonomía,	  desafiando	  la	  
propia	   idea	   de	   modernidad,	   su	   sistema	   de	   clasificación	   y	   su	   posibilidad	   de	  
representación.	  De	  este	  modo,	   los	  diferentes	  elementos	  que	   componen	  una	  escena,	  
sus	   medios	   de	   comunicación,	   sus	   autores,	   sus	   espectadores,	   sus	   espacios	   de	  
socialización	   y	   sus	   múltiples	   recepciones	   conforman	   una	   arena	   compartida,	   una	  
agenda	   en	   continua	   transformación,	   un	   parlamento.	   Esta	   idea	   será	   desarrollada	   de	  
manera	  más	  exhaustiva	  en	  cada	  uno	  de	  los	  eventos	  recogidos	  en	  esta	  sección.	  
	   	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
396	  LATOUR,	  BRUNO	  (2007):	  Nunca  fuimos  modernos.  Ensayo  de  antropología  simétrica.	  Trad.	  Víctor	  
Goldstein.	  Buenos	  Aires:	  Siglo	  XXI.	  
397	  LASH,	  SCOTT	  (1999):	  Another  Modernity,  A  Different  Rationality.  Oxford:	  Blackwell.	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5.3.1.   Prada   Poole,   José   Miguel   de.   Cúpulas  
Neumáticas398  
Antes	  se	  ha	  apuntado	  cómo	  el	  devenir	  de	   las	  Cúpulas  Neumáticas,	   realizadas	  por	  
José	  Miguel	   de	   Prada	   Poole,	   podría	   ser	   visto	   como	  metáfora	   de	   la	   totalidad	   de	   los	  
Encuentros,	  y	  esto	  es	  por	  varios	  motivos.	  En	  primer	  lugar	  porque,	  como	  se	  vio	  en	  la	  no	  
participación	   de	  Miró,	   se	   produjo	   una	   alteración	   en	   el	   transcurso	   de	   los	   hechos	   por	  
causas	   ajenas	   a	   los	   organizadores	   y	   participantes.	   En	   el	   caso	   de	   las	   Cúpulas	  
Neumáticas,	   se	   tradujo	   en	   un	   repentino	   cambio	   de	   emplazamiento	   para	   la	  
construcción,	   cuya	   ubicación	   final	   no	   era	   la	   primigenia.	   En	   origen	   debía	   ocupar	   la	  
céntrica	   Plaza	   del	   Castillo,	   sitio	   elegido	   por	   el	   arquitecto	  meses	   antes,	   cuando	   visitó	  
Pamplona	  junto	  a	  los	  comisarios.	  	  
Alexanco	  y	  Luis	  de	  Pablo	  habían	  pensado	  en	  él	  por	  su	  trayectoria	  y,	  especialmente,	  
por	   haber	   llevado	   a	   buen	   término	   en	   1971	   la	   Ciudad   Instantánea	   de	   Ibiza.	   Querían	  
obtener	   un	   espacio	   nuevo,	   con	   una	   estética	   llamativa	   y	   diferente,	   pero	   al	   mismo	  
tiempo	   debía	   ser	   económico.	   Un	   lugar	   funcional	   donde	   poder	   desarrollar	   diferentes	  
actos;	  pero,	   también,	  un	  perfil	   simbólico	  unitario	  que	  agrupara	   la	  heterogeneidad	  de	  
las	  propuestas399.	  Un	  espacio	  donde	  hubiese	  “cierto	  clima	  diferente”400,	  lo	  que	  casaba	  
con	   la	   idea	   de	   Prada	   Poole	   de	   la	   arquitectura	   como	   una	   experiencia	  mental.	   Debía	  
tener,	   por	   tanto,	   pocas	   referencias	   espaciales	   del	   pasado,	   para	   que	   resultase	   algo	  
distinto.	   Y	   este	   dar	   carpetazo	   a	   determinadas	   formas	   anteriores	   para	   afrontar	   otras	  
nuevas	   (como	   había	   ocurrido	   con	   la	   renuncia	   a	   la	   pintura	   y	   la	   escultura	   en	   el	   texto	  
programático)	  era	  una	  de	  las	  señas	  distintivas	  de	  los	  Encuentros.	  
Para	   la	   citada	   plaza,	   formada	   por	   una	   sucesión	   de	   soportales,	   el	   arquitecto	  
proyectó	  una	  cubierta	  global	  en	   cuyo	   interior	  quedaría	  alojado	  el	  quiosco	  de	  música	  
central	  y	  los	  árboles	  circundantes.	  De	  éstos	  sólo	  se	  vería	  el	  tronco,	  con	  sus	  copas	  por	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
398	  La	  mayor	  parte	  de	  la	  información	  referida	  a	  este	  apartado	  se	  ha	  extraído	  del	  catálogo,	  noticias	  de	  
prensa	  y	  otros	  documentos	  que	  serán	  debidamente	  señalados,	  así	  como	  de	  conversaciones	  y	  entrevistas	  
con	  el	  propio	  autor:	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2009).	  Entrevista  a  José  Miguel  de  Prada  Poole.	  Madrid,	  
Radio	  Círculo	  Programa	  “Planeta	  Beta”,	  22	  de	  octubre.	  
399	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	  
400	  Prada	  Poole,	  José	  Miguel	  de	  (Encuentros  (18-­‐I-­‐2007,	  19:00	  h).	  Mesa	  redonda	  citada).    
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encima	   del	   revestimiento,	   “creando	   un	   espectáculo	   de	   “boatiné”	   gigante	   desde	   su	  
exterior,	   con	   una	   maravillosa	   instalación	   de	   luces	   cambiantes”401,	   como	   apuntó	   la	  
prensa	   del	   momento.	   En	   realidad	   nunca	   se	   pensó	   en	   una	   “instalación	   de	   luces	  
cambiantes”,	   sino	  que	   la	   iluminación	   tendría	  estas	   características	  a	   consecuencia	  del	  
material	  utilizado,	  plástico	  traslúcido	  coloreado.	  Sus	  puertas	  fueron	  concebidas	  como	  
orificios	  a	  través	  de	   los	  cuales	  se	  accedería	  a	  un	  espacio	  sin	  sombras,	  gracias	  a	   la	   luz	  
difuminada,	  provocando	  en	  la	  gente	  “una	  actitud	  desprejuiciada”.	  Este	  comentario	  del	  
arquitecto	   se	   refería	   a	   que	   los	   orificios	   de	   entrada	   eran	   conductos	   que	   parecían	  
“rectos”	   o	   “vaginas”,	   lo	   que	   ya	   implicaba	   una	   disposición	   diferente.	   Pero	   también	   a	  
que	  al	  generar	  un	  espacio	  donde	  las	  referencias	  espacio-­‐temporales	  fuesen	  distintas	  y	  
sus	   fronteras	   diluidas,	   Prada	   Poole	   consideraba	   que	   el	   comportamiento	   de	   sus	  
habitantes	  sería	  también	  diferente,	  sin	  referencias	  previas.	  
	  	  	  	  	  	  	   	  
Imágenes	   63	   y	   64:	   Planos	   del	   proyecto	   original	   para	   la	   Plaza	   del	   Castillo.	   Izquierda,	  Museo	   Nacional	  
Centro	  de	  Arte	  Reina	  Sofía;	  derecha,	  José	  Miguel	  de	  Prada	  Poole.	  
Sin	   embargo,	   el	   Ayuntamiento	   denegó	   el	   permiso	   unas	   semanas	   antes	   de	   su	  
construcción.	  Según	  el	  arquitecto,	  esto	  se	  debió	  a	  que	  al	   ir	  avanzando	  la	   información	  
relativa	  a	  los	  contenidos	  d	  elos	  Encuentros,	  las	  autoridades	  consideraron	  peligroso	  un	  
emplazamiento	   físico	   cerrado	   que	   fuese	   a	   contener	   debates	   artísticos	   y	   conciertos.	  
Más	  aún	  en	  el	  centro	  de	  la	  ciudad,	  en	  la	  Plaza	  del	  Castillo.	  Esta	  información	  reafirma	  la	  
consideración	   de	   las	   Cúpulas	   Neumáticas	   como	   un	   parlamento	   o	   lugar	   donde	   la	  
discusión	   iba	   a	   ser	   promovida.	   Puede	   que	   este	   pensamiento	   no	   se	   verbalizase	   de	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  REYES	  PLANAS,	  JORGE	  (1972):	  Diario  de  Navarra.  Jueves	  29	  de	  junio.	  P.	  24.	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manera	  directa,	  pero	  sí	  que	  había	  una	  sensación	  de	  algo	  no	  permitido	  y	  no	  deseable	  en	  
la	  ordenación	  política	  del	  franquismo.	  
	  
Imagen	  65:	  Sección	  del	  alzado	  para	  la	  construcción	  de	  las	  Cúpulas.	  José	  Miguel	  de	  Prada	  Poole.	  
Ante	   este	   cambio,	   Parada	   Poole	   hubo	   de	   cambiar	   no	   sólo	   la	   forma,	   sino	   toda	   la	  
estructura:	  desde	   los	  anclajes	  hasta	   los	  patrones	  de	   las	  piezas,	  así	  como	   los	  cálculos,	  
imprevisto	   recogido	   por	   los	   medios	   informativos:	   “se	   habrá	   inaugurado	   en	   la	   fecha	  
prevista,	  aunque	  su	  hinchado	  haya	  sufrido	  tres	  días	  de	  demora,	  imputables	  al	  cambio	  
de	   emplazamiento”402.	   Es	   decir,	   hubo	   de	   trabajar	   deprisa,	   improvisando	   métodos	  
constructivos,	  como	  había	  sucedido	  con	  parte	  de	  la	  organización	  de	  las	  celebraciones.	  
El	   novedoso	  material,	   un	  polietileno	   realizado	  a	  base	  de	   film	  de	  PVC	   llamado	   “Airón	  
Habitat	   2”,	   utilizado	   en	   los	   balones	   hinchables	   de	   playa,	   tenía	   un	   grosor	   de	   tres	  
décimas	   y	   bajo	   coste.	   La	   pega	   residía	   en	   su	   fragilidad,	   aumentada	   por	   el	   cambio	   de	  
ubicación:	   un	   descampado	   en	   la	   ciudadela,	   frente	   al	   gobierno	   militar,	   repleto	   de	  
cascotes	  y	  deshechos	  que	  podían	  arruinar	  la	  construcción	  con	  facilidad.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
402	  Ídem.	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Imágenes	   66-­‐73:	   Proceso	   de	   construcción	   de	   las	   Cúpulas	   Neumáticas	   en	   el	   nuevo	   emplazamiento.	  
Fotografías:	  José	  Luis	  Alexanco.	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Tras	  visitar	  el	  nuevo	  emplazamiento,	  Prada	  Poole	  decidió	  realizar	  una	  construcción	  
diferente,	  basada	  en	  una	   serie	  de	   cúpulas	   conectadas	  unas	   con	  otras	  por	  el	   exterior	  
mediante	   unos	   “pasillos	   sin	   destino”403 .	   Es	   decir,	   un	   laberinto	   de	   24	   metros	   de	  
diámetro	   a	   la	  manera	   de	   intestinos,	   formado	   por	   tubos	   transparentes,	   traslucidos	   y	  
opacos	  que	  atravesaran	   las	  cubiertas.	  El	  resultado	  sería	  un	  espacio	  extraño	  donde	  se	  
desconocía	   el	   lugar	   de	   salida.	   Toda	   la	   estructura	   se	  mantendría	   por	   ventiladores	   de	  
aire	   a	   presión.	   Era	   un	   proyecto	   que	   se	   relacionaba	   con	   las	   prácticas	   arquitectónicas	  
internacionales,	   como	   las	   de	  Archigram,	   el	  metabolismo	   japonés	  o	   Superstudio.	  Una	  
arquitectura	   experimental	   en	   sus	   materiales	   que	   concebía	   la	   arquitectura	   no	   sólo	  
como	  un	  proceso	  material	  sino	  también	  programático	  y	  de	  relaciones.	  Donde	  los	  usos	  
y	  situaciones	  eran	  tan	  importantes	  como	  las	  disposiciones	  formales.	  Una	  arquitectura	  
que	  planteaba	  también	  otras	  historias	  y	  genealogías	  en	  la	  arquitectura	  española.	  
	  	  	  	  	  	   	  
Imágenes	   74	   y	   75:	   Diferentes	   planos	   preparatorios	   de	   las	   Cúpulas	   Neumátcias	   para	   el	   nuevo	  
emplazamiento.	  Ninguno	  de	   estos	   proyectos	   se	   realizó,	   siendo	   el	  más	   parecido	   el	   de	   la	   imagen	  de	   la	  
izquierda.	  Museo	  Nacional	  Centro	  de	  Arte	  Reina	  Sofía.	  
Pero	  no	  pudo	  desarrollarse	  todo	  el	  plan	  por	  falta	  de	  tiempo,	  aunque	  sí	  se	  llegaron	  a	  
levantar	   las	   cúpulas,	   cuyas	   puertas	   de	   acceso	   quedaban	   clausuradas	   por	   plásticos	  
cerrados	  al	  vacío,	  de	  tal	  modo	  que	  el	  espectador	  debía	  atravesarlas	  deslizándose,	  pues	  
se	  cerraban	  de	  nuevo	  tras	  uno.	  Las	  cúpulas,	  once	  en	  total,	  eran	  blancas,	  una	  naranja,	  y	  
cuatro	  amarillas,	  dando	  al	  conjunto	  cierto	  aspecto	  de	  mezquita404.	  Esa	   fue	   la	   imagen	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
403	  Prada	  Poole,	  José	  Miguel	  de.	  En:	  Encuentros  (18-­‐I-­‐2007,	  19:00	  h).	  Mesa	  redonda	  citada;	  y	  LÓPEZ	  
MUNUERA,	  IVÁN	  (2009).	  Entrevista  a  José  Miguel  de  Prada  Poole.	  Madrid,	  Radio	  Círculo	  Programa	  
“Planeta	  Beta”,	  22	  de	  octubre.	  
404	  “Mezquita	  hinchable”,	  las	  llamó	  Jorge	  Reyes.	  En:	  REYES	  PLANAS,	  JORGE	  (1972):	  Diario  de  Navarra.  
Jueves	  29	  de	  junio.	  P.	  24.	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elegida	  para	  ilustrar	  el	  cartel	  anunciador	  del	  catálogo,	  con	  su	  colorido	  perfil	  recortado	  
sobre	  el	  cielo	  azul.	  Como	  muchos	  otros	  proyectos	  que	  ya	  ha	  sido	  comentados,	  las	  ideas	  
de	  Prada	  Poole	  fueron	  sacadas	  adelante,	  aunque	  no	  respondieran	  al	  plan	  primigenio	  ni	  
se	  realizaran	  por	  completo.	  	  
Una	   vez	   concluido	   el	   segundo	   proyecto,	   la	   construcción	   no	   pudo	   inaugurarse	   el	  
primer	   día	   debido	   a	   la	   lluvia405.	   La	   prensa	   recogió	   cómo	   el	   martes	   27	   de	   junio	   se	  
procedió	  de	  nuevo	  a	  su	  inflado,	  aunque	  se	  sospechaba	  que	  no	  sería	  culminada	  “hasta	  
altas	  horas	  de	  la	  noche”406.	  Finalmente,	  se	  abrió	  al	  público	  el	  jueves	  29	  de	  junio407.	  	  
A	   pesar	   de	   los	   problemas	   comentados,	   su	   edificación	   fue	   todo	   un	   logro.	   Pudo	  
realizarse	  gracias	  a	  la	  capacidad	  de	  su	  arquitecto,	  pero	  también	  al	  equipo	  de	  Aiscondel,	  
que	   cedió	   todo	   el	   material	   de	   forma	   gratuita.	   Gran	   parte	   de	   las	   piezas	   se	   hicieron	  
mediante	  soldadura	  electrónica	  en	  Barcelona	  y,	  desde	  allí,	  se	  mandaron	  a	  Pamplona.	  Si	  
bien	   algunas	   soluciones	   habían	   dependido	   de	   la	   improvisación,	   todo	   había	   sido	  
pensado	   con	   detenimiento.	   Desde	   la	   sección	   hasta	   las	   diferentes	   tablas	   de	   cálculos,	  
esquemas	   y	   alzados,	   con	   las	   variadas	   formas	   que	   podían	   adoptar,	   supeditadas	   a	   su	  
inflado.	  O	  el	  despiece	  y	  nomenclatura	  de	  cada	  cúpula,	  con	  el	  método	  de	  elaboración	  y	  
técnicas	   especificado408.	   Era,	   por	   tanto,	   un	   método	   complejo,	   no	   complicado,	   que	  
probaba	   cómo	   esta	   arquitectura	   podía	   ser	   repetida	   en	   diferentes	   lugares.	   Como	   el	  
resto	  de	  las	  celebraciones,	  no	  eran	  experimentos	  agotados	  en	  sí	  mismos.	  	  
Asimismo,	  la	  ciudadanía	  se	  volcó,	  pues	  trabajaron	  multitud	  de	  voluntarios409.	  Todos	  
los	   presentes	   recuerdan	   el	   momento	   del	   hinchado	   como	   una	   experiencia	  
sorprendente.	  Un	  inmenso	  volumen	  que	  ascendía	  y	  se	  bamboleaba	  con	  el	  viento	  hasta	  
permanecer	   rígido.	   El	   espacio	   interior	   era	   único	   debido	   al	   revestimiento,	   con	   una	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
405	  “La	  lluvia	  impide	  el	  inflado	  de	  la	  cúpula	  gigante	  de	  los	  encuentros	  de	  Pamplona”.	  ARRIBAS,	  MARIA	  
JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  Martes	  27	  de	  junio.	  P.	  21.	  
406	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  Miércoles	  28	  de	  junio.	  P.	  19.	  
407	  “La	  cúpula	  abierta	  al	  fin.	  La	  cúpula	  de	  Prada	  Poole	  se	  abrió	  en	  la	  tarde	  de	  ayer	  al	  público	  de	  los	  
Encuentros	  ante	  la	  expectación	  de	  todos”.	  Periódico  Navarro  de  Información.  Viernes	  30	  de	  junio	  de	  
1972.	  
408	  Sus	  partes	  fueron	  realizadas	  con	  una	  cortadora	  mecánica	  de	  sastre	  en	  forma	  de	  cuña,	  sobrepuestas	  
unas	  a	  otras,	  siendo	  este	  el	  método	  más	  eficaz	  y	  ahorrativo.	  
409	  Algunos	  llegados	  de	  Madrid:	  alumnos	  de	  la	  Escuela	  de	  Arquitectura	  que	  colaboraron	  con	  Prada	  Poole	  
en	  la	  construcción.	  Información	  aportada	  por	  Guadalupe	  Ríos,	  estudiante	  de	  arquitectura	  en	  aquel	  
momento	  y	  colaboradora	  en	  la	  construcción	  de	  las	  Cúpulas.	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  
Guadalupe  Ríos.	  Madrid,	  23	  de	  mayo.	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sonoridad	  sorda,	  sin	  eco,	  y	  una	  iluminación	  difusa,	  diferente	  en	  cada	  cúpula.	  La	  propia	  
entrada,	  a	  través	  de	  una	  especie	  de	  orificios	  esfínter410	  clausurados	  a	  presión,	  parecía	  
indicar	  un	  lugar	  alejado	  de	  toda	  realidad.	  	  
	  
Imágenes	  76-­‐79:	  Izquierda,	  orificios	  “esfínter”	  de	  entrada	  y	  salida;	  derecha,	  imagen	  aérea	  de	  las	  Cúpulas	  
Neumáticas.	  Fotografías:	  José	  Miguel	  de	  Prada	  Poole.	  
	  	  	   	  	  	  	   	  
Imágenes	  80,	  81	  y	  82:	  Interior	  de	  las	  Cúpulas	  Nemáticas.	  Fotografías:	  José	  Miguel	  de	  Prada	  Poole.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
410	  Prada	  Poole,	  José	  Miguel	  de.	  En:	  Encuentros  (18-­‐I-­‐2007,	  19:00	  h).	  Mesa	  redonda	  citada;	  y	  LÓPEZ	  
MUNUERA,	  IVÁN	  (2009).	  Entrevista  a  José  Miguel  de  Prada  Poole.	  Madrid,	  Radio	  Círculo	  Programa	  
“Planeta	  Beta”,	  22	  de	  octubre.	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Imágenes	  83	  y	  84:	  Interior	  de	  las	  Cúpulas	  Nemáticas.	  Fotografías:	  José	  Miguel	  de	  Prada	  Poole.	  
Después	   de	   todo,	   esa	   era	   una	   de	   las	   pretensiones	   de	   los	   Encuentros:	   un	  
acontecimiento	  distanciado	  del	  clima	  represor	   franquista,	  pero	   también	  de	   la	  escena	  
expositiva	   coetánea,	   al	   proponer	   un	   oasis	   donde	   contemplar	   al	   mismo	   nivel	   a	   los	  
artistas	   internacionales	   reconocidos	   junto	  a	   los	   autores	  nacionales	  emergentes.	  A	   su	  
vez,	   en	   las	   Cúpulas	   se	   produjeron	   diversos	   actos	   que	   epitomizaban	   la	   variedad	   de	  
actividades	  propugnada	  por	  los	  organizadores:	  desde	  la	  proyección	  de	  vídeos	  hasta	  la	  
exhibición	  de	   imágenes	  con	   las	  últimas	  propuestas	  artísticas;	  de	   la	   lectura	  pública	  de	  
poesía	   experimental	   a	   las	   manifestaciones	   espontáneas.	   Las	   cúpulas	   demostraron,	  
entre	   otras	   cosas,	   la	   amplitud	   de	   la	   experiencia	   estética,	   la	   apertura	   de	   los	  medios	  
técnicos	  y	  su	  flexibilidad,	  gracias	  al	  propio	  hallazgo	  constructivo.	  Un	  espacio	  que,	  como	  
se	   ha	   visto,	   no	   era	   un	   lugar	   pacificado,	   sino	   en	   debate,	   discutido	   y	   valorado	   desde	  
diferentes	  aproximaciones	  (del	   lugar	  a	   la	  técnica	  constructiva).	  Un	  parlamento	  donde	  
se	   producían	   discusiones	   que	   afectaban	   a	   los	   contenidos	   pero	   también	   al	   propio	  
espacio	  y	  usos.	  	  
Al	  mencionar	  el	  espacio	  interior	  resultante,	  se	  ha	  aludido	  a	  la	  pretensión	  de	  que	  el	  
espectador	  se	  aislara	  de	  la	  realidad	  española	  del	  momento.	  Más	  bien	  todo	  lo	  contrario.	  
Proponía	   un	   lugar	   diferente	   conectado	   con	   todo	   lo	   que	   estaba	   ocurriendo	   a	   su	  
alrededor.	  Se	  podía	  discutir	  y	  debatir	   lo	  que	  sucedía	  en	  él	  o	  cómo	  se	  construía	   (algo	  
muy	  distinto	  de	  lo	  que	  sucedía	  en	  el	  resto	  del	  país).	  Unas	  discusiones	  que	  reafirman	  la	  
idea	   del	   parlamento,	   donde	   los	   objetos	   que	   formaban	   parte	   del	   ecosistema	   (las	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Cúpulas)	  tenían	  capacidad	  de	  agencia	  al	  proponer	  por	  sí	  mismos	  un	  contexto	  en	  el	  que	  
era	   posible	   sentir	   una	   diferencia	   del	   marco	   legislativo	   español,	   un	   objeto	   que	   en	  
relación	   con	   los	   sujetos	   humanos	   que	   lo	   habitaron	   (artistas,	   espectadores,	   críticos)	  
formaron	  un	  espacio	  de	  debate,	  de	  opinión	  y	  reunión	  expresamente	  prohibido	  por	  el	  
Régimen	  franquista.	  	  
Por	   otro	   lado,	   ciertos	   hechos	   conectaron	   las	   Cúpulas	   con	   otras	   situaciones	  
sociopolíticas	  que	  se	  producían	  en	  el	  resto	  del	  estado	  español.	  Así	  lo	  atestigua	  Soledad	  
Sevilla,	   casada	   en	   aquél	   momento	   con	   el	   arquitecto.	   Sevilla	   colaboró	   en	   todo	   el	  
proceso	  de	  construcción,	  del	  que	  recuerda	  el	  miedo	  a	  sufrir	  un	  atentado	  dentro	  de	  las	  
Cúpulas,	   la	   posibilidad	   de	   que	   éstas	   fueran	   tiradas	   abajo411,	   algo	   que	   finalmente	  
ocurrió.	  El	  sábado	  1	  de	  julio,	  Alexanco	  recibió	  una	  llamada	  alrededor	  de	  las	  cuatro	  de	  
la	   mañana	   informando	   de	   que	   la	   obra	   de	   Prada	   Poole	   había	   sido	   atacada.	   La	  
organización	   se	   desplazó	   hasta	   el	   lugar	   para	   ver	   cómo	   a	  media	   altura	   alguien	   había	  
cortado	   con	   una	   cuchilla	   el	   lateral	   de	   una	   de	   las	   cúpulas.	   Las	   fuerzas	   del	   orden	  
decidieron	  apagar	  los	  generadores	  que	  las	  mantenían	  en	  pie,	  provocando	  la	  caída	  de	  la	  
estructura	   y	   su	   rajado	   total 412 ,	   al	   descender	   sobre	   los	   postes	   que	   sostenían	   la	  
exposición	   Propuestas,   realizaciones   y   montajes   plásticos,   una	   estructura	   ya	  
comentada,	  formada	  por	  varillas	  metálicas	  con	  cables	  entre	  ellas	  de	  las	  que	  colgaban	  
las	  diferentes	  obras.	  La	  prensa	  dio	  otra	  versión:	  	  
	  
“El	   sábado	   al	  mediodía	   apareció	   una	   gran	   raja	   en	   la	   cúpula	   neumática	   que	   a	   las	  
cuatro	  de	  las	  tarde	  tenía	  unos	  dos	  metros	  de	  longitud.	  Mientras	  se	  decidía	  si	  se	  iba	  a	  
grapar	  o	  soldar	  la	  rotura,	  se	  abrió	  de	  arriba	  a	  bajo,	  por	  lo	  que	  se	  procedió	  a	  parar	  los	  
ventiladores	   y	  desmontar	   la	   cúpula.	   Su	   costo	  aproximado	   se	   calcula	  en	  un	  millón	  de	  
pesetas.	  Las	  causas	  que	  se	  atribuyen	  al	  incidente	  son	  el	  fuerte	  viento	  que	  estos	  días	  ha	  
habido,	  así	  como	  la	  gran	  afluencia	  de	  público.	  En	  el	  momento	  del	  desinflado	  definitivo,	  
aparecieron	  casi	  30	  pequeños	  orificios	  así	   como	  algunas	   inscripciones.	   Las	  obras	  que	  
estaban	  en	  el	  interior	  fueron	  sacadas	  y	  no	  han	  sido	  instaladas	  definitivamente	  en	  otro	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
411	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  Soledad  Sevilla.	  Madrid,	  23	  de	  mayo.	  
412	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	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lugar.	   La	   obra	   de	  M.	   Raysse	   realizada	   con	   tubos	   de	   neón,	   en	   la	   que	   se	   veía	   Liberté  
Chérie,	  ha	  sido	  donada	  por	  su	  autor	  al	  Museo	  de	  Navarra”413.	  
                                             
Imágenes	  85-­‐90:	  Desinflado	  de	  las	  Cúpulas.	  Fotografías:	  Leandro	  Katz.	  
Prada	   Poole,	   que	   no	   se	   encontraba	   en	   la	   ciudad	   navarra	   en	   aquel	   momento414,	  
indicó	   que	   podía	   haberse	   arreglado	   elevando	   la	   potencia	   de	   los	   generadores	   para	  
coserla	  en	  el	  momento,	  pero	  no	  se	  le	  avisó	  con	  tiempo	  (cuando	  Alexanco	  le	  llamó,	  ya	  
era	  demasiado	  tarde).	  Por	  otro	  lado,	  parece	  improbable	  que	  el	  viento	  o	  el	  uso	  rajasen	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
413	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “La	  cúpula	  neumática	  se	  rajó	  y	  hubo	  de	  ser	  desinflada”.	  El  Correo  
Español.  El  Pueblo  Vasco.  Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  42.	  
414	  En	  este	  sentido,	  como	  había	  ocurrido	  en	  el	  caso	  de	  Muntadas,	  hubo	  informaciones	  contradictorias.	  
En	  las	  entrevistas	  recogidas	  para	  esta	  investigación,	  Prada	  Poole	  confesó	  haber	  estado	  en	  el	  momento	  
en	  el	  que	  las	  Cúpulas	  cayeron.	  Por	  otro	  lado,	  Alexanco	  señala	  que	  ya	  había	  abandonado	  Pamplona.	  
Sevilla	  confirmó	  esta	  versión,	  al	  señalar	  que	  tenían	  otros	  compromisos	  laborales	  y	  no	  estuvieron	  en	  la	  
totalidad	  de	  los	  Encuentros.	  
	   255	  
las	   cúpulas.	   Podía	   deberse	   o	   a	   una	   acción	   personal	   o	   a	   un	   accidente	   (un	   corte	   que	  
fuese	  haciéndose	  mayor	  con	  el	  transcurrir	  de	  los	  días).	  El	  caso	  es	  que	  al	  día	  siguiente	  
por	  la	  mañana,	  le	  dijeron	  que	  no	  quedaba	  nada	  de	  su	  obra.	  Ni	  siquiera	  los	  plásticos.	  	  
Nadie	  sabe	  qué	  fue	  de	  ellos.	  Por	  eso,	  entre	  otros	  motivos,	  su	  devenir	  se	  ligó	  al	  de	  la	  
propia	   celebración.	   Por	   un	   lado,	   por	   los	   motivos	   ya	   apuntados	   de	   improvisación,	  
experimentación	   e	   innovación.	   Pero	   también	   porque,	   como	   se	   verá	   más	   adelante,	  
tanto	  las	  Cúpulas	  en	  particular	  como	  los	  Encuentros	  en	  general,	  fueron	  saboteados	  en	  
diferentes	  momentos,	  antes,	  durante	  y	  después	  de	  su	  celebración.	  Como	   indica	   José	  
Díaz	   Cuyás415,	   su	   memoria	   fue	   borrada	   tanto	   desde	   la	   izquierda	   como	   desde	   la	  
derecha.	  Como	  los	  plásticos	  de	  los	  que	  estaban	  hechas	  las	  cúpulas,	  no	  se	  supo	  nada	  de	  
lo	  sucedido	  en	  Pamplona	  durante	  años,	  al	  evitar	  su	  estudio	   intensivo.	  Nadie	  hablaba	  
de	  ellos,	  o	  lo	  hacía	  de	  forma	  superficial.	  Como	  si	  nunca	  hubieran	  sucedido.	  
Pero	   hubo	   algo	   que	   permaneció	   durante	  mucho	   tiempo	   entre	   los	   que	   formaron	  
parte	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona:	  la	  imagen	  de	  las	  Cúpulas.	  Una	  imagen	  que	  no	  se	  
limitó	  a	  su	  formalización,	  sino	  al	  clima	  que	  generaron	  y	   los	  debates	  que	  permitieron.	  
En	   las	   entrevistas	   y	   declaraciones	   recogidas	   para	   esta	   investigación,	   se	   dieron	  
informaciones	  contradictorias	  sobre	  cómo	  estaba	  dispuesta	   la	  exposición	   interior,	   los	  
horarios	  de	  los	  diferentes	  eventos	  o	  la	  planta	  del	  edificio,	  pero	  todos	  están	  de	  acuerdo	  
en	  que	  era	  un	  lugar	  donde	  se	  produjeron	  “cosas”.	  Y	  esas	  “cosas”	  eran	  manifestaciones,	  
opiniones,	   peleas,	   debates	   y	   discusiones	   que	   hicieron	   de	   las	   Cúpulas	   un	   ensayo	   de	  
parlamento,	   un	   lugar	   con	   capacidad	   de	   agencia	   y	   representación,	   algo	   que	   será	  
recogido	  de	  nuevo	  en	  apartados	  posteriores.	  
	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
415	  En:	  VV.AA.	  (2009):	  Encuentros  de  Pamplona  72:  Fin  de  fiesta  del  arte  experimental.	  Op.	  Cit.  
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5.3.2.   Equipo   Crónica.   El   espectador   de  
espectadores  
La	  actuación	  del	  Equipo	  Crónica,	  formado	  por	  Manolo	  Valdés	  y	  Rafael	  Solbes	  (tras	  
el	  abandono	  de	  Juan	  Antonio	  Toledo	  a	  los	  pocos	  meses	  de	  su	  formación,	  en	  1964),	  ha	  
sido	   de	   las	   más	   citadas.	   Presentaron	   El   espectador   de   espectadores,	   una	   serie	   de	  
esculturas	  de	  papel	  maché	  realizadas	  en	   los	   talleres	  donde	  se	  confeccionan	   las	   fallas	  
en	   Valencia416.	   Los	   gastos	   de	   producción	   fueron	   sufragados	   por	   los	   Huarte.	   De	   esta	  
pieza	  se	  hicieron	  cien	  ejemplares,	  como	  especificaba	  el	  cartel	  anunciador,	  “como	  yo	  en	  
Pamplona	  somos	  cien”417,	  que	  mostraba	  una	   imagen	  en	  blanco	  y	  negro	  de	   la	  misma,	  
de	  sesenta	  centímetros	  de	  ancho	  y	  alrededor	  de	  un	  metro	  y	  medio	  de	  alto,	  “altura	  de	  
1,70	  cmts.	  En	  posición	   firme”,  pues	  aparecía	  sentada.	  En	  dicho	  cartel	  se	  especificaba	  
en	  la	  parte	  superior	  que	  serían	  exhibidas	  por	  toda	  la	  ciudad,	  desde	  el	  26	  de	  junio	  al	  3	  
de	   julio,	   aunque	   no	   fue	   así.	   La	   ilustración	   venía	   acompañada	   de	   multitud	   de	  
observaciones	  referentes	  al	  modelo	  de	  escultura,	  que	  sirven	  para	  explicar	  cuáles	  eran	  
sus	  intenciones.	  	  
Este	  hombre	  de	  estatura	  media,	  con	  “bigote	  negro	  y	  poblado,	  nº	  7	  del	  catálogo	  del	  
peluquero”,	   según	   indicaciones	   de	   los	   autores;	   tenía	   el	   pelo	   negro	   con	   raya	   al	   lado	  
“corte	  de	  pelo	  diplomático	  (brillantina	  a	  discreción)”;	  y	  gafas	  de	  sol.	  Estaba	  vestido	  con	  
un	  terno,	  “camisa	  gris	  desapercibido,	  corbata	  negro	  luto,	  gabán	  camuflaje,	  en	  posición	  
sentado	  con	   la	  espalda	  recta”.	  Las	  anotaciones	  afianzan	  el	  sentido	   irónico	  global	  que	  
quisieron	  otorgarle.	  No	  había	  que	  imaginar	  mucho	  para	  pensar	  en	  un	  funcionario	  del	  
estado,	   más	   bien	   en	   un	   policía	   secreta,	   un	   hombre	   gris	   en	   todos	   los	   aspectos,	  
elemento	   potenciado	   por	   el	   colorido	   que	   se	   le	   dio,	   no	   sólo	   en	   el	   cartel	   sino	   en	   la	  
realidad:	   blanco,	   gris	   y	   negro.	   La	   percepción	   de	   estar	   contemplando	   a	   un	  
representante	   de	   las	   Fuerzas	   de	   Seguridad	   del	   Estado	   se	   afianzaba	   con	   otros	  
comentarios,	   como	  el	   que	  parece	  escrito	   junto	   al	   brazo	  derecho,	   “brazo	  en	  posición	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
416	  Dato	  proporcionado	  por	  Alexanco	  en:	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  
Madrid,	  25	  de	  mayo.	  
417	  Las	  anotaciones	  entrecomilladas	  de	  esta	  sección	  sin	  numeración	  de	  nota	  a	  pie	  de	  página	  proceden	  
todas	  del	  cartel	  anunciador	  a	  no	  ser	  que	  se	  especifique	  lo	  contrario.	  En:	  EQUIPO	  CRÓNICA	  (1972):	  “El	  
espectador	  de	  espectadores”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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dispuesta”.	   Dispuesto,	   es	   de	   suponer,	   a	   ser	   levantado	   y	   hacer	   el	   saludo	   castrista,	   a	  
cantar	  el	  Cara  el  Sol	  o	  a	  reprimir	  actos	  delictivos.	  O	  a	  todas	  estas	  acciones	  a	  la	  vez.	  
En	   el	   cartel	   dibujaron	   otros	   epítetos	   y	   descripciones	   varias,	   apuntes	   realizados	   a	  
mano	   en	   diferentes	   colores	   (azul,	   negro	   y	   naranja),	   siendo	   aún	   más	   visibles.	  
Especificaban	  el	  material	  de	  la	  silla	  dibujada	  en	  la	  que	  le	  sentaron,	  “madera	  de	  pino”,	  
la	   misma	   que	   la	   de	   los	   ataúdes	   o	   del	   garrote	   vil.	   La	   faceta	   de	   policía	   secreta	   era	  
apuntalada	  por	   la	   frase	  “mente	  adiestrada	  para	  cualquier	  ENCUENTRO”,	  a	   la	  manera	  
de	   los	   propios	   censores	   y	   policías	   de	   paisano	   que	   patrullaban	   los	   actos	   para	   revisar	  
reuniones	  no	  permitidas	  o	  la	  exhibición	  de	  obras	  no	  ajustadas	  a	  la	  legislación	  vigente.	  
Para	   reprimir	   ya	   estaban	   sus	   “manos	   sobrias,	   ágiles,	   siempre	   dispuestas”.	   O	   sus	  
“zapatos	   negros	   de	   charol	   flexibles	   para	   la	   carrera”.	   Eso	   sí,	   “closed	   mouth	   (boca	  
cerrada)”.	  	  
Pero	   no	   todo	   manifestaba	   dureza	   en	   este	   prototipo.	   Había	   otros	   detalles	   que	  
hablaban	  de	  una	  posible	  quiebra,	  como	  el	  “corazón	  fuerte	  pero	  no	   insensible”;	  o,	  de	  
una	   manera	   más	   irónica,	   “hombro	   con	   hombro	   con	   la	   vanguardia”,	   tal	   vez	   como	  
representación	  del	  apoyo	  que	  el	  régimen	  había	  brindado	  a	  los	  informalistas	  españoles	  
en	  el	  extranjero	  para	  publicitar	  cierta	  imagen	  de	  inexistente	  normalidad	  o,	  incluso,	  tal	  
y	  como	  denunciaban	  algunos	  autores	  y	  críticos,	  a	  los	  propios	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  
Por	   eso	   también	   se	   lee	   “viva	   el	   arte	   de	   vanguardia.	   Es	   necesario	   para	   todo	  
observador”.	  Así,	  el	  espectador	  de	  espectadores,	   “the	  watchers	  watcher”	   [sic],	  debía	  
encontrar	   y	   denunciar	   esas	   otras	   manifestaciones	   y	   conceptos	   artísticos	   que	   no	  
entraban	  dentro	  de	  lo	  patrocinado	  por	  el	  estado,	  prácticas	  que	  aparecen	  en	  un	  globo	  
de	   cómic:	   “¡¡¡MISIÓN!!!:	   Dada-­‐revival,	   Conceptual,	   Povera,	   Funk,	  Off-­‐off,	   Happening,	  
Underground,	   Process,	   Calligramme-­‐revival,	   Kitsch,	   Camp,	  Midd-­‐cult,	  Mass-­‐cult,	   New	  
realismo	   socialista,	  Hiper,	   K.	   P.,	   Antes	   del	   arte,	   Sinestésico,	   Action,	   Jet-­‐set,	   Comuna-­‐
arte”.	   Este	   listado	   había	   sido	   detallado	   por	   Simón	  Marchán	   Fiz	   en	   su	   libro	  Del   arte  
objetual  al  arte  de  concepto,  publicado	  meses	  antes	  de	  producirse	  de	  los	  Encuentros.	  
Era	  a	  su	  vez	  un	  índice	  de	  todo	  lo	  que	  quería	  ser	  representado	  en	  esta	  celebración.	  Por	  
eso	   extrañan	   otras	   locuciones	   como	   la	   que	   en	   realidad	   define	   su	   “consigna:	   la	  
observación	  atenta,	  minuciosa	  y	  detallada	  es	  la	  primera	  virtud	  del	  revolucionario”.	  En	  
cualquier	   caso,	   la	   obra	   de	  Marchán	   Fiz	   se	   convertiría,	   a	   posteriori,	   en	   un	   elemento	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clave	  en	   la	   lectura	  de	   los	  Encuentros.	  Ya	  al	   comienzo	  de	  Del  arte  objetual  al  arte  de  
concepto,	   Marchán	   escribía	   qué	   tipo	   de	   obras	   le	   parecían	   las	   más	   conectadas	   a	   la	  
contemporaneidad	  en	  ese	  momento	  (finales	  de	  los	  sesenta,	  comienzos	  de	  los	  setenta),	  
y	  el	  punto	  y	  aparte	  que	  suponían	  frente	  a	  lo	  producido	  anteriormente	  en	  España:	  
	  
“Las	   artes	   plásticas	   abandonan,	   a	   partir	   de	   1960,	   el	   informalismo	   introvertido	   de	   la	  
década	   anterior	   y,	   con	   ello,	   las	   últimas	   estribaciones	   de	   poéticas	   que	   respondían	   a	  
modelos	  decimonónicos	  de	  índole	  romántico-­‐idealista.	  Las	  nuevas	  tendencias,	  por	  una	  
parte,	   reasumen	   propuestas	   germinales	   de	   los	   constructivismos	   de	   los	   años	   veinte,	  
explicitando	   y	   tematizando	   su	   desarrollo	   en	   atención	   a	   las	   actuales	   condiciones	  
objetivas	  de	  producción.	  Por	  otra	  parte,	  las	  nuevas	  gramáticas	  visuales	  y	  convenciones	  
iconográficas	   de	   la	   civilización	   de	   la	   imagen	   inciden	   sobre	   las	   artes	   plásticas,	  
provocando	   un	   florecimiento	   de	   las	   tendencias	   representativas,	   desplazadas	   de	   la	  
“vanguardia”	   durante	   la	   década	   anterior.	   Así,	   pues,	   se	   insinúan	   dos	   alternativas	  
iniciales:	  mientras	  unos	  movimientos	  profundizan	  en	  la	  renovación	  sintáctico-­‐formal	  –
de	   un	   modo	   con	   frecuencia	   unidimensional-­‐,	   otros	   articulan	   las	   dimensiones	  
semánticas	  y	  pragmáticas,	  dedicando	  menor	  atención	  a	  la	  sintáctica	  de	  las	  formas.	  En	  
ambos	   casos	   se	   impugnan	   numerosas	   convenciones	   estilísticas,	   tanto	   de	   la	  
“abstracción”	  como	  de	  la	  representación	  tradicional.	  Ambas	  alternativas	  desbordan	  las	  
fronteras	  institucionalizadas	  de	  los	  géneros	  artísticos	  heredados	  de	  la	  tradición	  –sobre	  
todo,	   pintura	   y	   escultura-­‐,	   e	   incluso	   –en	   una	   tercera	   alternativa-­‐	   se	   cuestiona	   el	  
estatuto	  existencial	  de	  la	  obra	  como	  objeto”418.	  
	  
Las	   aportaciones	   de	   Simón	   Marchán-­‐Fiz,	   citadas	   de	   manera	   recurrente	   por	   la	  
práctica	  mayoróia	  de	  los	  asistentes	  a	  los	  Encuentros,	  influyeron	  en	  la	  lectura	  posterior	  
de	   los	   eventos	   producidos	   en	   Pamplona.	   La	   valoración	   de	   las	   obras,	   acciones	   y	  
recepciones	   posteriores	   producidos	   en	   y	   a	   partir	   de	   los	   Encuentros	   trataban	   de	  
generar,	  mediante	  estas	  historiografías,	  otro	  tipo	  de	  relato,	  opuesto	  al	  realizado	  hasta	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
418	  MARCHÁN	   FIZ,	   SIMÓN	   (2001):	  Del   arte   objetual   al   arte   de   concepto   (1960-­‐1974).   Epílogo   sobre   la  
sensibilidad  “postmoderna”.  Antología  de  escritos  y  manifiestos.	  Madrid:	  Akal.	  P.	  11.	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el	   momento	   en	   las	   historias	   del	   arte	   en	   España,	   y	   conectado	   con	   otras	   obras	  
internacionales,	  como	  los	  escritos	  de	  Lucy	  R.	  Lippard	  ya	  abordados.	  
	  
Imagen	  91:	  El	  espectador	  de	  espectadores.	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Volviendo	  a	  la	  obra	  de	  Equipo	  Crónica,	  había	  varios	  aspectos	  de	  ella	  cuando	  menos	  
ambiguos.	   Puede	   que	   se	   tratara	   de	   un	   policía	   secreta	   o	   de	   un	  miembro	   del	   partido	  
comunista	  del	  ala	  más	  extrema.	  En	  este	  sentido	  puede	  leerse	  lo	  que	  aparece	  escrito	  en	  
las	  lunetas	  de	  sus	  gafas:	  “Gafa	  izquierda	  para	  observar	  izquierda	  y	  Gafa	  derecha	  para	  
observar	   derecha”;	   y	   en	   la	   oreja	   derecha,	   “oreja	   atenta	   del	   lado	   derecho”.	   Tal	   vez,	  
refiriéndose	  de	  manera	  metafórica,	  a	   las	  posiciones	  políticas	  popularmente	   referidas	  
como	   de	   izquierda	   y	   derecha.	   Es	   esta	   una	   cuestión	   nada	   despreciable,	   pues	   la	  
participación	  de	  Equipo	  Crónica	   fue	  polémica	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  de	  su	  entorno,	  
ligado	  al	  PCE419.	  Para	  ello,	  primero	  es	  necesario	  matizar	  antes	  que,	  obviamente,	  a	   la	  
derecha	  española	  y	  a	  los	  adscritos	  al	  régimen	  franquista	  no	  les	  gustó	  la	  celebración	  de	  
los	  Encuentros,	  pues	  mostraban	  todo	  lo	  que	  ellos	  representaban	  (discusión,	  cuestiones	  
de	   género,	   cierta	   libertad).	   A	   pesar	   de	   las	   conexiones	   de	   los	   Encuentros	   con	  
postulaciones	   cercanas	   al	   mayo	   del	   68	   o	   a	   la	   Internacional	   Situacionista,	   por	   su	  
orientación	  festiva,	  callejera,	  un	  tanto	  anárquica420,	  tampoco	  a	  la	  “izquierda	  les	  gustó	  
demasiado”421.	  Los	  principales	  agentes	  de	  la	  oposición	  política	  al	  régimen	  de	  Franco	  no	  
se	   opusieron	   a	   ellos	   de	   manera	   abierta,	   pues	   los	   partidos	   políticos	   no	   existían	   de	  
manera	   pública	   (después	   de	   todo,	   era	   una	   dictadura,	   había	   una	   prohibición	   expresa	  
por	  parte	  del	  Régimen	  cuya	  consecución	  era	  la	  cárcel	  y/o	  la	  pena	  capital),	  por	   lo	  que	  
sus	   declaraciones	   tampoco	   podían	   ser	   reproducidas	   como	   tales.	   Eran	   clandestinos	   o	  
actuaban	   desde	   fuera	   del	   estado.	   Por	   ello,	   sus	   adscripciones	   han	   de	   ser	   rastreadas	  
mediante	   figuras	   como	   el	   Equipo	   Crónica	   y	   las	   personas	   que	   les	   rodeaban.	   Así,	   los	  
medios	  cercanos	  al	  PCE	  los	  criticaron,	  como	  la	  revista	  Triunfo422,  al  considerar	  que	  los	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
419	  Esta	  información	  ha	  sido	  aportada	  por	  Alexanco	  y	  Huici	  para	  esta	  investigación	  a	  través	  de	  las	  
entrevistas	  ya	  citadas.	  Con	  su	  “entorno”	  se	  referían	  a	  la	  estrecha	  relación	  que	  los	  unía	  con	  Valeriano	  
Bozal	  y	  Tomás	  Llorens.	  Bozal	  estuvo	  vinculado	  al	  PCE	  durante	  el	  franquismo	  de	  manera	  indirecta,	  al	  
trabajar	  en	  la	  editorial	  Ciencia	  Nueva	  –aunque	  sus	  tesis	  e	  ideas	  siempre	  estuvieron	  ligadas	  al	  marxismo-­‐,	  
y	  después	  durante	  la	  transición	  de	  manera	  directa,	  dirigiendo	  la	  revista	  Nuestra  bandera  del	  Partido	  
Comunista	  de	  España.	  Llorens	  mantuvo	  una	  relación	  con	  el	  PCE	  desde	  su	  juventud,	  formando	  parte	  
activa	  en	  la	  elaboración	  de	  manifestaciones	  y	  acciones	  públicas.	  
420	  Es	  la	  tesis	  mantenida	  por	  Fernando	  Huici	  y	  Javier	  Ruiz	  en	  su	  libro	  sobre	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  
aparecido	  dos	  años	  después	  de	  su	  inauguración:	  RUIZ,	  JAVIER;	  HUICI,	  FERNANDO	  (1974):	  La  comedia  del  
arte  (En  torno  a  los  Encuentros  de  Pamplona).	  Madrid:	  Editora	  Nacional.	  
421	  Como	  señala	  Alexanco,	  por	  ejemplo,	  en	  la	  entrevista	  mantenida	  para	  esta	  investigación.	  LÓPEZ	  
MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	  
422	  Creada	  en	  1962	  por	  José	  Ángel	  Ezcurra,	  fue	  promovida	  por	  el	  grupo	  Movierecord,	  tratando	  de	  
generar	  una	  publicación	  al	  estilo	  Paris-­‐Match,	  de	  claro	  corte	  internacionalista,	  donde	  las	  noticias	  sobre	  
espectáculos	  o	  literatura	  se	  mezclaban	  con	  tratamientos	  políticos	  ligados	  a	  la	  izquierda.	  Hasta	  1982,	  
fecha	  de	  su	  cierre,	  publicaron	  artículos,	  críticas	  y	  noticias	  por	  personalidades	  como	  Eduardo	  Haro	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Encuentros	   daban	   una	   imagen	   de	   normalidad	   al	   exterior.	   Por	   otra	   parte,	   los	   vieron	  
como	  una	  celebración	  burguesa	  patrocinada	  por	  el	  epítome	  de	  la	  tecnocracia	  ligada	  al	  
Régimen,	  los	  Huarte.	  A	  su	  vez,	  las	  directrices	  artísticas	  del	  Partido	  no	  casaban	  con	  las	  
tendencias	  Pop,	  consideradas	  como	  aquiescentes	  con	  el	  imperialismo	  estadounidense.	  
Como	  relatan	  Jose	  Luis	  Alexanco	  o	  Fernando	  Huici	  en	  las	  entrevistas	  recogidas	  en	  esta	  
investigación,	  Equipo	  Crónica	  fue	  presionado	  hasta	  el	  último	  momento	  para	  evitar	  su	  
participación,	   recibiendo	   llamadas	   hasta	   el	  mismo	  día	   antes	   de	   la	   inauguración	   para	  
que	  retirasen	  sus	  esculturas.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  
Imágenes	  92	  y	  93:	  Izquierda,	  espectadores	  de	  espectadores	  “esperando”	  a	  que	  el	  espectáculo	  comience;	  
derecha,	  espectadores	  de	  espectadores	  entre	  el	  público	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  
En	   cualquier	   caso,	   estas	   presiones	   se	   referían	   más	   a	   la	   valoración	   global	   de	   los	  
Encuentros	  que	  al	  plano	  estético	  de	   las	  esculturas,	  pues	  pertenecían	  al	  mismo	  grupo	  
de	  las	  producidas	  en	  aquel	  momento	  por	  Equipo	  Crónica,	  influenciadas	  por	  el	  cómic	  y,	  
en	   extensión,	   a	   ciertas	   lecturas	   del	   Pop	   Art	   influidas	   por	   la	   obra	   de	   Wesselman	   o	  
Liechtenstein	  en	  lo	  formal.	  Así,	  elaboraban	  iconos	  sociales	  de	  tamaño	  natural,	  como	  se	  
ve	   en	   la	   fotografía	   del	   catálogo,	   donde	   aparecen	   en	   su	   taller	   junto	   a	   un	   soldado	  
americano	   que	   parece	   extraído	   de	   un	   cómic423;	   o	   las	   de	   su	   grupo	   basado	   en	   las	  
Meninas	  de	  Velázquez424,	   también	   incluido	  en	  su	  apartado.	  Aunque,	   tal	   vez,	  ninguna	  
de	  sus	  esculturas	  alcanzó	  al	  Espectador  de  espectadores	  en	  el	  sentido	  de	  sugestión.	  Se	  
superpusieron	   diversas	   lecturas,	   no	   todas	   ellas	   referidas	   a	   su	   valía	   artística	   o	   a	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Tecglen,	  Manuel	  Vázquez	  Montalbán,	  Luis	  Carandell,	  César	  Alonso	  de	  los	  Ríos,	  Enrique	  Miret,	  Fernando	  
Savater,	  Antonio	  Burgos,	  Ramón	  Chao,	  Juan	  Cruz,	  Diego	  Galán,	  Ian	  Gibson,	  Fernando	  Lara	  o	  Manuel	  
Vicent.	  
423	  Como	  Los  soldados  de  Bretón,  de	  1971.	  
424	  Como	  La  salita,  El  perro,	  La  amenaza,	  todas  de	  1970,	  o	  El  recinte,  de	  1971.	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polémica	  suscitada	  con	  su	  entorno.	  El  espectador  de  espectadores	  se	  convirtió	  también	  
en	   objeto	   emocional,	   en	   representación	   física	   de	   los	   Encuentros	   con	   calidad	  
“parlamentaria”	   (en	   el	   sentido	   latouriano),	   como	   había	   sucedido	   con	   las	   Cúpulas  
Neumáticas.    
En	  un	  principio,	  los	  componentes	  de	  Equipo	  Crónica	  habían	  pensado	  situar	  las	  cien	  
copias	  por	   los	  bancos	   y	  plazas	  públicas	   la	  noche	  del	  domingo,	  para	  que	   la	   ciudad	   se	  
despertara	  el	  lunes	  de	  la	  inauguración	  con	  su	  obra	  distribuida	  por	  todo	  el	  área	  urbana.	  
Pero	  ese	  día,	  horas	  antes,	  mientras	  Manolo	  Valdés	  y	  Rafael	  Solbes	  cenaban	  junto	  a	  los	  
organizadores	   con	   algunos	   miembros	   de	   la	   familia	   Huarte,	   John	   Cage	   y	   Jean	   Luc	  
Ferrari,	   entre	   otros,	   decidieron	   replantear	   su	   participación.	   Ferrari	   se	   mostró	  
interesado	  por	  las	  esculturas,	  por	  lo	  que	  convinieron	  emplazarlas	  en	  el	  concierto	  que	  
daría	  el	  martes	  27	  de	  junio,	  en	  las	  murallas	  del	  Redin,	  desplazado	  al	  Frontón	  Labrit	  por	  
el	  mal	  tiempo.	  A	  los	  artistas	  valencianos	  les	  pareció	  buena	  idea.	  	  
Este	  espacio	  tenía	  un	  aforo	  de	  unos	  mil	  espectadores,	  por	  lo	  que	  habría	  una	  pieza	  
por	  cada	  diez	  asistentes.	  Los	  situaron	  por	  todo	  el	  escenario.	  Se	  inició	  el	  concierto	  del	  
músico	  francés,	  cuya	  participación	  será	  explicada	  más	  adelante	  en	  su	  sección,	  y	  en	  un	  
momento	   determinado	   entró	   Gómez	   de	   Liaño	   junto	   a	   Arias	   Misson	   y	   un	   grupo	   de	  
estudiantes,	  todos	  cargados	  de	  globos	  negros.	  La	  gente	  del	  público,	  entre	  los	  que	  había	  
un	   núcleo	   importante	   de	   estudiantes	   anarquistas	   de	   la	   Universidad	   de	   Madrid425,	  
empezó	  a	  aplaudir,	  a	  gritar	  y	  de	  repente	  comenzaron	  a	  golpear	  las	  copias,	  a	  lanzarlas	  
contra	  el	  suelo,	  a	  decapitarlas.	  En	  un	  principio,	  el	  Equipo	  Crónica	  pensó	  en	  parar	  esta	  
reacción,	  pues	  era	  duro	  contemplar	  cómo	  el	  trabajo	  de	  meses	  acababa	  destrozado.	  Sin	  
embargo,	   para	   otros,	   fue	   una	   respuesta	   estética	   perfecta,	   al	   suscitar	   impulsos	   tan	  
viscerales	  y	  apelar	  a	  la	  participación	  del	  público	  de	  manera	  directa	  (tal	  y	  como	  habían	  
pedido	  los	  comisarios	  desde	  el	  texto	  inaugural).	  	  
Según	  los	  organizadores	  y	  algunos	  participantes,	  los	  miembros	  de	  Equipo	  Crónica,	  a	  
pesar	  de	  la	  tristeza	  que	  supuso	  ver	  su	  obra	  destrozada	  y	  por	  los	  suelos,	  se	  mostraron	  
complacidos	   con	   el	   desarrollo	   de	   los	   Encuentros.	   Pero	   las	   reacciones	   que	   dejaron	  
traslucir	   públicamente	   no	   discurrieron	   en	   este	   sentido,	   como	   explicaron	   semanas	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
425	  Según	  Fernando	  Huici	  en	  la	  entrevista	  realizada	  para	  esta	  investigación.	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después	   de	   acabar	   las	   celebraciones,	   en	   el	   seno	   de	   una	   encuesta	   realizada	   por	   la	  
revista	  Triunfo.	  En	  ella	  dijeron:	  
	  
“Creemos	  que	  [los	  Encuentros]	  han	  sido	  instrumentalizados	  al	  servicio	  de	  intereses	  
particulares.	   La	   lista	   de	   los	   “fallos	   de	   organización”	   sería	   demasiado	   larga	   para	  
reseñarla	  aquí,	  pero	  sea	  cual	  sea	  la	  explicación	  que	  se	  pueda	  dar	  concretamente,	  caso	  
por	   caso,	   es	   evidente	   que	   en	   su	   conjunto	   sólo	   pueden	   ser	   interpretados	   como	  
evidencia	  de	  una	  intención	  manipuladora	  (...).	  
Se	   intentaba	   únicamente	   coleccionar	   nombres	   de	   prestigio	   (nombres	   para	   el	  
catálogo-­‐programa,	  elementos	  materiales,	  como	   las	  cúpulas	   inflables,	  etcétera),	  pero	  
en	   cuanto	   al	   contenido	   que	   debía	   corresponder	   a	   estos	   índices,	   el	   abandono	   y	   la	  
ineficacia	  han	  sido	  totales.	  
Más	  de	  la	  mitad	  de	  las	  actividades	  programadas	  o	  de	  las	  obras	  presentadas	  no	  han	  
podido	   realizarse	   efectivamente	   o	   se	   han	   desnaturalizado,	   sea	   por	   defectos	   de	  
organización,	  sea	  por	  prohibiciones	  concretas426	  (...)	  
...creemos	  que	  se	  debe	  pedir,	  en	  primer	  lugar,	  responsabilidad	  en	  la	  organización;	  
en	  segundo	  lugar,	  creemos	  que	  debe	  evitarse	  con	  la	  máxima	  firmeza	  la	  manipulación	  
de	   estos	   actos,	   que	   los	   convierte	   en	   simples	   indicios	   triunfalistas,	   privando	   a	   la	  
vanguardia	  de	  su	  fermento	  de	  innovación	  ética	  y	  cultural”427.	  
	  
Este	  escrito	   firmado	  por	   los	  componentes	  de	  Equipo	  Crónica	  eliminan	  algunos	  de	  
los	   relatos	   actuales	   que	   destacan	   cómo	   Solbes	   y	   Valdés	   estaban	   absolutamente	   de	  
acuerdo	   con	   su	   participación	   y	   con	   la	   resolución	   global	   de	   los	   Encuentros.	   Aunque	  
pueden	   leerse	   dichas	   declaraciones	   como	   interpretaciones	   contemporáneas,	   como	  
lecturas	  presentes	  de	  un	  deseo	  que	  no	  fue	  tal.	  Se	  pretendía	  un	  acto	  en	  el	  que	  toda	  la	  
vanguardia	   artística	   española	   estuviera	   unida,	   pero	   no	   era	   así.	   La	   realidad	   era	   más	  
conflictiva,	  también	  más	  rica.	  No	  hubo	  un	  diálogo	  entre	  todas	   las	  partes,	  sino	  que	  se	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
426	  No	  aportan	  ejemplos.	  
427	  Triunfo.	  Madrid.	  Núm.	  511.	  Año	  XXVII.	  15	  de	  julio	  1972.	  P.	  11.	  
	   264	  
enfrentaron	  en	  posiciones	  sin	  llegar	  a	  una	  postura	  unitaria.	  Y	  tal	  vez	  ese	  era	  su	  logro:	  
albergar	  un	  espacio	  de	  debate,	  una	  situa.	  Pero	  la	  memoria	  de	  los	  Encuentros	  acabó,	  en	  
cierto	  modo,	  como	  el	  mismo	  Espectador  de  espectadores:	  golpeado,	  mutilado,	  inerte,	  
objeto	  de	  las	  más	  variadas	  lecturas,	  no	  sólo	  desde	  la	  izquierda	  y	  desde	  la	  derecha,	  sino	  
desde	   otras	   posiciones	   y	   lecturas	   de	   lo	   político	   que	   no	   podían	   ser	   tan	   fácilmente	  
clasificadas,	  reducidas	  a	  una	  dialéctica	  simple.	  
Este	  debate	  suscitado	  a	  través	  de	  distintos	  elementos	  (la	  obra	  de	  Equipo	  Crónica,	  el	  
concierto	   de	   Ferrari,	   las	   declaraciones	   en	   la	   revista	   Triunfo,   las	   valoraciones	  
posteriores),	   hicieron	   de	   este	   acontecimiento	   un	   parlamento	   donde	   se	   discutieron	  
desde	   elementos	   programáticos	   (contenido	   de	   los	   Encuentros)	   hasta	   detalles	  
organizativos,	  desde	  cuestiones	  relacionadas	  con	  el	  patrocinio	  privado	  hasta	  opiniones	  
vertidas	   en	   medios	   de	   comunicación,	   habilitando	   un	   espacio	   donde	   la	   discusión	  
cobraba	  importancia,	  dando	  agencia	  a	  los	  sujetos	  implicados	  en	  él.	  Un	  ensayo,	  al	  fin	  y	  
al	  cabo,	  de	  un	  régimen	  democrático	  imposible	  de	  mantener	  en	  otras	  esferas	  de	  la	  vida	  
pública	  en	  la	  España	  del	  momento,	  aunque	  en	  cierto	  modo	  condenado	  al	  fracaso	  a	  no	  
gozar	   de	   una	   estructura	   	   de	   participación	   (elemento	   que	   se	   tratará	   en	   el	   aprtado	  
Medios	   y	   leyes)	   y	   una	   continuidad	   en	   el	   tiempo.	   Con	   posterioridad	   (y	   antes	   de	   la	  
celebración	   de	   los	   Encuentros)	   se	   habían	   producido	   situaciones	   semejantes,	   pero	  
quedaban	  aisladas	  por	  el	  aparato	  coercitivo.	  Esto	  no	  eliminó	  su	  base,	  su	  tradición,	  su	  
historia	   y,	   por	   tanto,	   su	   importancia	   retroactiva	  en	   la	   constitución	  de	   lo	  político	   y	   la	  
democracia	  en	  su	  relación	  con	  el	  arte	  en	  España.	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Imagen	  94:	  Diario  de  Navarra,  29	  de	  junio	  de	  1972.	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5.3.3.   Giralt,   Juan;   Marco,   Tomás   y   Fernández-­‐
Muro,  J.  A.  Recuerdos  del  porvenir  
Juan	  Giralt,	  Tomás	  Marco	  y	  J.	  A.	  Fernández-­‐Muro	  decidieron	  participar	  de	  manera	  
colectiva	  para	   los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  con	  Recuerdos  del  porvenir.	   Su	  actuación	  
fue	  realizada	  en	  el	  Polvorín	  de	  la	  Ciudadela,	  desde	  el	  26	  de	  junio	  al	  3	  de	  julio.	  El	  mismo	  
cartel	   era	   una	   muestra	   de	   lo	   que	   pretendían,	   un	   escenario	   intermedial	   de	   música,	  
pintura	  y	  actuación	  performativa.	  Esa	  combinación	  quedaba	  expresada	  mediante	  una	  
partitura	   sobre	   la	   que	   dibujaron	   un	   cuadrado	   relleno	   de	   apuntes	   de	   color	   azul	   y	  
naranja.	   Debajo,	   aparecía	   un	   recorte	   de	   periódico	   con	   la	   leyenda:	   “Para	   los	  
“encuentros”	  de	  Pamplona.	  Recuerdos	  del	  futuro.	  Ona	  [tachado,	  al	   lado	  pone	  “Una”]	  
obra	   de	   Giralt	   y	   Tomás	   Marco	   con	   la	   colaboración	   de	   J.	   A.	   Fernández-­‐Muro”428.	  
Después	  aparece	  tachada	  con	  una	  línea	  una	  noticia	  sobre	  el	  Atlético	  de	  Madrid	  y	  otra	  
sobre	   “judíos	   rusos	   admitidos	  por	   Tel	  Aviv”.	  Al	   lado,	   dos	   recuadros	   en	   los	  que	  pone	  
“fotos”	  y	  “foto	  (paisajes)”.	  La	   fotografía	  será	  el	  medio	  utilizado	  por	  Fernández-­‐Muro,	  
que	  captaría	  imágenes	  de	  las	  pinturas	  de	  Giralt,	  acompañado	  de	  la	  música	  de	  Marco.	  
Así	  describieron	  su	  colaboración429:	  	  
	  
“Huir	   del	   espacio	   limitado	   por	   el	   rectángulo	   blanco	   de	   la	   pantalla	   es,	   de	   alguna	  
manera,	  romper	  con	  otro	  convencionalismo	  más,	  que	  coarta	  nuestra	  posibilidad	  de	  ver	  
y	  conceptuar	  bajo	  otras	  coordenadas.	  
Las	   fotografías	   proyectadas	   han	   sido	   realizadas	   pensando	   específicamente	   en	   el	  
marco	  en	  que	  las	  presentamos.	  Me	  he	  limitado	  en	  gran	  parte	  a	  la	  temática	  de	  la	  obra	  
pictórica	   de	   Giralt,	   considerando	   que	   es	   una	   muestra	   en	   conjunto,	   donde	   lo	   que	  
cuenta	  es	  el	  todo	  y	  no	  las	  partes.	  
La	  distribución	  de	  las	  pantallas	  ha	  sido	  más	  intuitiva	  que	  meditada,	  y	  el	  resultado	  
es	   la	   intersección	  de	  dos	   aportaciones	   visuales	   y	  una	   sonora	  que	   se	   funden	   casi	   por	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
428	  GIRALT,	  JUAN;	  MARCO,	  TOMÁS;	  Y	  FERNÁNDEZ-­‐MURO,	  J.	  A.	  (1972):	  “Recuerdos	  del	  porvenir”.	  
Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.  
429	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	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azar,	   para	   crear	   un	   todo	   que	   trascienda	   a	   sus	   propios	   artífices,	   haciendo	   imposible	  
predecir	  sus	  consecuencias”.	  
  
La	   explicación	   se	   completaba	   con	   las	   notas	   que	   Tomás	   Marco	   incluyó	   en	   el	  
catálogo430:	  	  
	  
“La	   música	   de	   “Recuerdos	   del	   porvenir”	   nace	   de	   la	   colaboración	   y	   la	  
independencia.	   De	   la	   colaboración,	   en	   cuanto	   se	   adapta	   a	   la	   idea	   plástica	   de	   Juan	  
Giralt;	  de	  la	  independencia,	  en	  cuanto	  es	  acto	  de	  creación	  sonora	  autónomo	  e	  incluso	  
susceptible	   de	   escucha	   aislada	  de	   este	   contexto.	   Son	   recuerdos	  musicales	   de	   lo	   que	  
aún	  no	  existió,	  porque	  el	  tiempo	  es	  la	  médula	  de	  la	  música	  y	  ésta	  es,	  por	  consiguiente,	  
una	   facultad	  de	   la	  memoria.	  El	   tiempo	  viene	  y	  va	  en	   recurrencias	   sobre	  sí	  mismo;	   la	  
música	  puede	  adoptar	  mil	  aspectos.	  Es,	  en	  todo	  caso,	  una	  coordinación	  de	  libertades	  
entre	  el	  músico,	  el	  artista	  plástico,	  el	   intérprete	  y	  el	  público	  que	   influye	  en	  el	  propio	  
desarrollo	  del	  proceso	  sonoro”.	  
  
Ambas	  declaraciones	  ahondan	  de	  nuevo	  en	  los	  lapsus	  de	  sintaxis	  De	  Certeau	  o	  en	  
la	  idea	  del	  tiempo	  kubleriano,	  pero	  también	  en	  el	  concepto	  de	  melancolía,	  descrito	  por	  
Freud	  como	  la	  añoranza	  del	  tiempo	  no	  vivido431.	  A	  través	  de	  esta	  obra	  se	  pueden	  leer	  
los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  como	  territorios	  melancólicos	  del	  deseo,	  más	  que	  de	   la	  
realidad.	  A	   la	  manera	  de	   la	  exposición	   londinense	  This   is  Tomorrow	  de	  1956,	  cuando	  
los	   artistas	   del	   Independent   Group	   reflexionaban	   sobre	   aquellos	   procesos,	   ideas	   y	  
materialidades	   del	   consumo	   estadounidense	   (ausentes	   en	   la	   Gran	   Bretaña	   de	  
posguerra,	  como	  electrodomésticos	  o	  pin-­‐ups)432,	  en	  los	  Encuentros	  se	  mostró	  un	  arte	  
festivo,	  participativo,	  en	  cierto	  modo	   libre,	  donde	   los	  artistas	   internacionales	  no	  sólo	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
430	  Texto	  sin	  firmar	  en	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  
431	  FREUD,	  SIGMUND	  (2001):	  “Duelo	  y	  melancolía	  (1915	  [1917])”.	  Obras  completas.  Tomo	  VI	  (1914-­‐
1917).	  Traducción	  directa	  del	  alemán:	  Luis	  López-­‐Ballesteros	  y	  de	  Torres.	  Madrid:	  Biblioteca	  Nueva.  
432	  GONZÁLEZ	  GARCÍA,	  ÁNGEL	  (2000):	  “El	  lanzallamas”.	  El  Resto.  Una  historia  invisible  del  arte  
contemporáneo.  Ed.	  Museo	  de	  Bellas	  Artes	  de	  Bilbao;	  Museo	  Nacional	  Centro	  de	  Arte	  Reina	  Sofía.	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eran	   vistos	   en	   los	   mismos	   escenarios	   que	   los	   nacionales,	   sino	   que,	   por	   ejemplo,	  
cobraban	  lo	  mismo.	  Además,	  eran	  gratuitos	  para	  el	  espectador.	  No	  parecían	  negar	   la	  
realidad	  franquista,	  sino	  más	  bien	  contraponerse	  a	  ella	  de	  manera	  política	  a	  través	  de	  
otros	  medios:	  otras	  imágenes,	  otras	  discusiones,	  otras	  políticas.	  Parecían	  describir	  un	  
país	   donde	   no	   sólo	   el	   presente	   era	   otro,	   sino	   que	   el	   pasado	   también	   podía	   ser	  
reelaborado,	   ficcionado.	   Los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   como	   un	   espacio	   de	   lugares	  
deseantes,	   un	   territorio	   parlamentario	   donde	   era	   posible	   discutir	   otros	   futuros	   y	  
presentes,	  contraponer	  las	  ideas	  de	  una	  realidad	  con	  los	  deseos	  de	  otras	  posibilidades.	  
La	   recepción	   crítica	   fue	   desigual.	   A	   Ignacio	   Amestoy	   no	   le	   gustó	   demasiado	   la	  
colaboración	  de	  Giralt,	  Marco	  y	  Fernández-­‐Muro,	   juzgándola	  por	  debajo	  del	  nivel	  de	  
otras.	   Además,	   en	   esa	   reseña,	   trató	   de	   mostrar	   cómo	   los	   artistas	   nacionales	   y	   los	  
internacionales	   no	   estaban	   equiparados,	   al	   comparar	   Recuerdos   del   porvenir	   con	   el	  
concierto	   de	   John	   Cage433,	   donde	   el	   primero	   salió	   bastante	   peor	   parado	   que	   el	  
segundo.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
433	  “[Recuerdos  del  porvenir]	  no	  aportó	  mucho	  a	  lo	  que	  ya	  habíamos	  visto	  en	  los	  Encuentros”.	  En:	  
AMESTOY,	  IGNACIO	  (1972):	  “Se	  han	  acabado	  los	  Encuentros”.	  Periódico  Navarro  de  información.  Martes	  
4	  de	  julio.	  P.	  3.	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Imagen	   95:	   Interpretación	   de	  Recuerdos   del   porvenir  en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona.	   Fotografía:	   Pío	  
Guerendiáin.	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5.3.4.   Valcárcel   Medina,   Isidoro.   Estructuras  
Tubulares  y  La  Celosía  
Quien	  no	  firmó	  el	  escrito	  antes	  referido	  de	  la	  revista	  Triunfo	  y	  siempre	  mantuvo	  su	  
apoyo	   a	   los	   Encuentros	   a	   lo	   largo	   de	   los	   años	   fue	   Isidoro	   Valcárcel	   Medina.	   La	  
presencia	  de	  este	  artista	  fue	  requerida	  tanto	  por	  Alexanco,	  a	  quien	  ya	  conocía	  por	  las	  
experiencias	   del	   Centro	   de	   Cálculo,	   como	  por	   Luis	   de	   Pablo.	   Aparte,	   los	   Zaj	   y	  Mario	  
Fernández	  Barberá	  le	  habían	  confirmado	  su	  presencia	  en	  los	  eventos,	  por	  lo	  que	  quedó	  
convencido	   de	   su	   valor	   aunque,	   como	   confiesa	   aún	   hoy,	   sin	   saber	   ni	   el	   peso	   ni	   la	  
trascendencia	  que	  iban	  a	  tener434.	  
	  
Imagen	  96:	  Cartel	  de	  Valcárcel  Medina  incluido	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
434	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  Isidoro  Valcárcel  Medina.	  Madrid,	  30	  de	  mayo.	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En	  1972	  se	  encontraba	  haciendo	  sus	  Lugares	  y,	  ante	  la	  disponibilidad	  ofertada	  por	  
los	  organizadores	  de	  los	  Encuentros	  de	  poder	  desarrollarlos	  en	  un	  espacio	  mayor,	  no	  
en	   la	   sala	  de	  una	  galería	   sino	  en	  el	   paseo	   central	   de	  una	   ciudad,	  decidió	   aceptar	  de	  
inmediato.	   Presentó	   dos	   actuaciones	   de	   distinto	   cariz	   (primero	   se	   relatarán	   la	  
instalación	  física,	  después	  su	  aportación	  cinematográfica)	  aunque	  en	  su	  apartado	  del	  
catálogo	   se	   lea	   Obras   al   aire   libre	   en	   el	   Paseo	   Sarasate 435 .	   Estas	   Obras...   se	  
corresponden	   con	   las	   Estructuras   Tubulares,	   como	   muestra	   de	   forma	   simbólica	   el	  
cartel,	   donde	   se	   contempla	   en	   varios	   niveles	   la	   figura	   de	   un	   hombre	   en	   diversas	  
posiciones:	   de	   pie,	   caminando,	   sentado	   y	   tumbado.	   Y	   es	   que	   en	   esto	   consistió	   su	  
participación.	  En	  primer	  lugar	  se	  describirá	  cómo	  fue	  construida	  y	  con	  qué	  intención,	  
para	  después	  recoger	  la	  reacción	  del	  público	  al	  ser	  presentada.	  
Al	  preguntarse	  Valcárcel	  Medina	  qué	  podía	  utilizar	  en	  un	  espacio	  tan	  grande	  como	  
era	  el	  paseo	  central	  de	  la	  ciudad,	  pensó	  en	  un	  material	  tan	  abundante	  y	  barato	  como	  
eran	   los	   relacionados	   con	   el	   andamiaje.	   Esto	   le	   permitía,	   además,	   continuar	   sus	  
experiencias	   previas	   realizadas	   con	   estructuras	  metálicas.	   Eran	  módulos	   susceptibles	  
de	   ser	   adecuados	   a	   cualquier	   tipo	   de	   espacio,	   aún	  más	   en	   el	   paseo,	   absolutamente	  
diáfano.	  Construyó	  un	  espacio	  que	  llevaba	  al	  espectador	  a	  situarse	  de	  cuatro	  maneras	  
diferentes.	  Por	  un	  lado	  caminando,	  moviéndose	  a	  través	  de	  ellas;	  por	  otro	  quieto,	  de	  
pie;	  también	  sentado,	  gracias	  a	  unas	  banquetas	  consistentes	  en	  unos	  cubos	  realizados	  
para	  tal	  efecto;	  por	  último	  tumbado,	  mediante	  unos	  colchones	  dispuestos	  a	  lo	  largo	  de	  
todo	  el	  Paseo	  Sarasate.	  Las	  cuatro	  posturas	  del	  hombre	  relacionadas	  con	   las	  “cuatro	  
nobles	   verdades	   del	   budismo”,	   como	   especifica	   el	   propio	   artista,	   estaban	  
representadas	   en	   el	   cartel.	   Se	   imaginó	   al	   público	   aprovechando	   este	   espacio	   para	  
hablar	  y	  conocerse,	  quién	  sabe,	  incluso	  dormir	  la	  siesta.	  Pero	  nada	  de	  esto	  ocurrió.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
435	  VALCÁRCEL	  MEDINA,	  ISIDORO	  (1972):	  “Obras	  al	  aire	  libre”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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Imágenes	  97	  y	  98:	  Izquierda,	  estructuras	  tubulares	  de	  Valcárcel	  Medina	  en	  el	  Paseo	  Sarasate;	  derecha,	  
en	  los	  cubos	  es	  visible	  el	  “no	  a	  los	  encuentros”	  que	  serviría	  después	  de	  contraportada	  al	  libro	  de	  Javier	  
Ruiz	  y	  Fernando	  Huici	  La  comedia  del  arte  (En  torno  a  los  Encuentros  de  Pamplona).	  
La	   relación	   con	   el	   espectador,	   desde	   el	   principio,	   fue	   muy	   poco	   intimista.	   Se	  
registraron	  multitud	  de	  actos	  vandálicos.	  A	  la	  gente,	  de	  primeras,	  no	  le	  interesó	  nada	  
la	   obra,	   a	   la	   que	   miraban	   de	   reojo.	   Los	   que	   sí	   se	   acercaron,	   es	   decir,	   los	   que	  
“participaron”,	   la	   destrozaron	   en	   pocas	   horas:	   los	   colchones	   desaparecieron	   en	  
cuestión	  de	  minutos;	  y	  las	  banquetas	  fueron	  pintarrajeadas	  (“con	  buen	  criterio”,	  según	  
Valcárcel	  Medina)	  con	  multitud	  de	  mensajes	  y	  un	  llamativo	  “no	  a	  los	  encuentros”	  que	  
serviría	  después	  de	  contraportada	  al	  libro	  de	  Javier	  Ruiz	  y	  Fernando	  Huici	  La  comedia  
del  arte  (En  torno  a  los  Encuentros  de  Pamplona)436.	  Incluso	  en	  algunos	  sitios,	  un	  grupo	  
de	  “forzudos”,	  según	  palabras	  de	  Valcárcel	  Medina,	  empezó	  a	  doblar	  las	  estructuras	  o	  
a	  lanzarlas	  al	  aire.	  Así	  lo	  relató	  en	  su	  crónica	  Francis	  Bartolozzi:	  
	  
“Ayer	   fui	  un	  momento	  por	  el	  Paseo	  de	  Sarasate,	  para	  admirar	   las	  estructuras	  de	  
Valcárcel	  y	  ver	  como	  se	  manifestaban	  libremente	  los	  espontáneos	  artistas.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
436	  RUIZ,	  JAVIER;	  HUICI,	  FERNANDO	  (1974):	  La  comedia  del  arte  (En  torno  a  los  Encuentros  de  Pamplona).	  
Op.  Cit.	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Primero	  me	  tropecé	  con	  unos	  hierros	  y	  por	  poco	  me	  rompo	  la	  cabeza.	  Los	  chavales	  
subían	  y	  bajaban	  felices	  por	  las	  construcciones	  metálicas	  (...)	  
En	   unos	   cubos	   geométricos	   los	   artistas	   habían	   dejado	   su	   arte	   espontáneo	   y	   de	  
mensaje,	  manchas	  y	  letreros	  los	  cuales	  era	  mejor	  no	  leerlos.	  
Muchos	  estaban	  rotos,	  no	  sé	  si	  por	  los	  mismos	  artistas	  o	  por	  los	  que	  no	  estaban	  de	  
acuerdo	  con	  tales	  manifestaciones”437.	  
	  	  	   	  
Imágenes	  99	  y	  100:	  Estructuras  Tubulares  de	  Isidoro	  Valcárcel	  Medina	  en	  el	  Paseo	  Sarasate.	  Fotografías:	  
José	  Luis	  Alexanco.	  
Fue	  una	  experiencia	  dura,	  pero	  al	  menos	   se	  mantuvieron	  durante	  el	   resto	  de	   los	  
Encuentros.	   Valcárcel	   confesó	   sentirse	   estupefacto,	   pero	   lo	   consideró	   una	  
escenificación	  magistral	  de	  que	  su	  obra	  debía	  cambiar,	  al	  juzgarlos	  como	  un	  antes	  y	  un	  
después	  en	  su	  producción.	  Desde	  entonces	  piensa	  que	  el	  arte	  no	  puede	  ser	  nunca	  una	  
imposición,	   sino	  que	  debe	  ser	  algo	  discreto	  e	   incluso	  desapercibido.	  Pero	  claro,	  “eso	  
de	  meter	   ahí,	   en	  medio	   de	   su	   lugar	   de	   paseo,	   una	   obra	   de	   esas	   dimensiones	   es	   un	  
disparate”438.	  Atentaba	  contra	  el	  propio	  espectador,	  sintió	  que	  no	  le	  había	  respetado	  
al	  invadir	  su	  lugar	  de	  recreo.	  	  	  
La	   imposición	  de	  un	  modo	  de	  un	  conocimiento	  o	  de	  una	  manera	  de	  entender	   los	  
posicionamientos	   completa	   lo	   ya	   escrito	   en	   referencia	   al	   nuevo	   sentido	   del	   arte	  
esbozado	   en	   los	   Encuentros.	   Es	   decir,	   pueden	   ser	   valorados	   por	   exhibir	   obras	   de	  
Robert	  Smithson,	  actuaciones	  de	  John	  Cage,	  o	  películas	  de	  Buñuel	  y	  Fassbinder;	  pero	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
437	  BARTOLOZZI,	  FRANCIS	  (1972):	  “Los	  Encuentros”.	  Arriba  España.  Domingo	  2	  de	  julio.	  P.	  16.	  
438	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  Isidoro  Valcárcel  Medina.	  Madrid,	  30	  de	  mayo.	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ciertas	   lecturas	   apuntan	   a	   que	   hubo	   cierta	   imposición,	   no	   una	   preparación	   o	   un	  
contexto	   previo	   capaz	   de	   evaluarlos	   en	   su	   totalidad.	   Aunque	   en	   los	   deseos	   de	   los	  
organizadores	  no	  se	  contemplaba	  la	  exigencia	  de	  comprender	  lo	  que	  ocurría,	  sino	  más	  
bien	  de	  participar	  y	  entrar	  en	  contacto	  con	  experiencias	  diferentes	  que	  se	  daban	  en	  la	  
contemporaneidad,	  para	  muchos	  supuso	  una	  especie	  de	  “obligación”,	  una	   inmersión	  
en	   un	   contexto	   y	   una	   apreciación	   del	   arte	   para	   el	   que	   no	   estaba	   preparado	   o	  
simplemente	  no	  exigía.	  Todo	  ello	  a	  pesar	  del	  intenso	  programa	  de	  conferencias	  sobre	  
manifestaciones	  artísticas	  contemporáneas	  que	  habían	  desarrollado	  de	  manera	  previa	  
los	   organizadores	   y	   del	   que	   ya	   se	   ha	   hablado.	   Un	   programa,	   en	   cualquier	   caso,	  
insuficiente,	  ya	  que	  parecía	  imposible	  suplir	  a	  partir	  de	  unas	  conferencias	  la	  presencia	  
de	   instituciones	   dedicadas	   a	   este	   fin,	   una	   tradición	   e	   historia	   de	   la	   educación	   o	   en	  
materia	  de	  participación.	  De	  nuevo,	  reseñaron	  esta	  acción	  como	  un	  parlamento	  donde	  
los	   diferentes	   objetos	   alcanzaban	   su	   posibilidad	   de	   agencia	   para	   interrogar	   sobre	   el	  
contexto	  en	  el	  que	  se	  producían.	  Las	  actitudes	  y	  respuestas	  a	  muchas	  de	  las	  acciones	  y	  
eventos	   que	   se	   dieron	   en	   los	   Encuentros	   desplazaban	   los	   debates	   más	   allá	   de	   sus	  
ámbitos	   estético-­‐artísticos.	   Como	   había	   planteado	   la	   crónica	   de	  Triunfo,  para	   buena	  
parte	   de	   los	   observadores	   y	   del	   público	   general,	   eran	   más	   imperiosas	   otras	  
necesidades.	  	  
Surge	   la	   pregunta	   de	   hasta	   qué	   punto	   podían	   plantearse	   cuestiones	   políticas	  
referidas	  a	  la	  participación	  o	  a	  la	  constitución	  de	  un	  parlamento	  en	  un	  momento	  en	  el	  
que	  ni	  siquiera	  había	  partidos	  políticos	  o	  estaba	  prohibida	  la	  difusión	  de	  buena	  parte	  
de	   los	   escritos	  que	  habían	   formado	  estos	  posicionamientos.	  No	  era	  de	  extrañar	  que	  
muchas	  de	   las	  experiencias	  contenidas	  en	   los	  Encuentros	   fueran	  percibidas	  como	  un	  
arte	  minoritario,	  excluyente.	  Había	  ocurrido	   lo	  mismo	  con	   los	  Zaj.	  En	  el	  momento	  en	  
que	  desarrollaron	  sus	  acciones,	  no	  se	  les	  prestó	  demasiada	  atención	  entre	  los	  críticos,	  
historiadores	  y	  ensayistas	  nacionales	  dedicados	  al	  arte,	  a	  pesar	  de	  que	  son	  los	  únicos	  
artistas	  españoles	  citados,	  por	  ejemplo,	  en	  el	   influyente	   libro	  de	  Lucy	  R.	  Lippard	  Seis  
años:  la  desmaterialización  del  objeto  artístico  de  1966  a  1972439,  publicado	  en	  1973.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
439	  “Aunque,	  ciertamente,	  hay	  un	  gran	  número	  de	  artistas	  que	  trabajan	  en	  el	  campo	  conceptual	  en	  la	  
actualidad,	  el	  núcleo	  histórico	  fundador	  lo	  componen	  un	  pequeño	  número	  de	  personas:	  Henry	  Flynt,	  
George	  Maciunas,	  Yoko	  Ono,	  George	  Brecht,	  Robert	  Morris,	  Bob	  Watts,	  Simone	  Forti,	  Walter	  de	  Maria,	  
Ben	  Vautier,	  Dick	  Higgins,	  Alison	  Knowles,	  Nam	  June	  Paik,	  Ay-­‐o,	  La	  Monte	  Young,	  Ray	  Johnson,	  Emmett	  
Williams,	  Tomas	  Schmit	  y	  Stanley	  Brouwn.	  Otros,	  entre	  los	  que	  me	  incluyo,	  han	  estado	  trabajando	  y	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Sus	  prácticas	  no	  tenían	  nada	  que	  ver	  con	  los	  ámbitos	  más	  oficiales	  y	  su	  historia	  no	  fue	  
relatada	  hasta	  tiempo	  después.	  De	  igual	  modo,	  en	  los	  Encuentros	  se	  deseó	  ver	  un	  tipo	  
de	  arte	  que	  no	  era	  el	  expuesto,	  tanto	  para	  unos	  como	  para	  otros.	  
Continuando	   con	   el	   catálogo,	   el	   apartado	   de	   Valcárcel	   Medina	   contiene	  
información	  variada	  acerca	  de	  sus	  preceptos	  intelectuales.	  En	  una	  página	  incluye	  una	  
especie	  de	  ficha	  funcionarial	  donde	  su	  nombre	  aparece	  junto	  a	  una	  serie	  de	  números	  y	  
unas	   fotos.	   Debajo	   escribe 440 :	   “Contestaciones	   a	   cuestaciones	   no	   formuladas,	  
preguntas	   a	   respuestas	   dadas,	   dudas	   a	   verdades	   establecidas	   y	   reconocimiento	   a	  
presunciones	  deseadas”.	  Estas	  preguntas	  desconocidas	  para	  las	  que	  ya	  se	  han	  pensado	  
las	  respuestas;	  y	  esas	  verdades	  establecidas	  más	  que	  dudosas,	  ahondan	  en	  la	  reflexión	  
sobre	  el	  diálogo	  artístico	  español	  del	  momento,	  fundado	  sobre	  una	  serie	  repetida	  de	  
monólogos	  frente	  a	  la	  idea	  de	  una	  contraposición	  de	  posicionamientos.	  Si	  se	  entiende	  
que	  estas	  declaraciones	  y	  las	  obras	  también	  formaban	  parte	  de	  los	  posicionamientos	  y	  
no	   sólo	   las	   declaraciones	   o	   las	   discusiones	   mantenidas	   entre	   humanos,	   se	   puede	  
entender	  esta	  autonomía	  del	  parlamento,	  un	  ensayo	  que	  necesitaría	  de	  cierto	  tiempo	  
para	   ser	   comprendido	   de	   manera	   retroactiva	   en	   su	   vinculación	   con	   la	   democracia,	  
pero	  que	  en	  un	  momento	  actual	  puede	  leerse	  con	  mayor	  facilidad.	  	  
La	   asistencia	   de	   Valcárcel	  Medina	   no	   se	   limitó	   a	   esta	   participación.	   Unos	   textos	  
también	  incluidos	  en	  el	  catálogo,	  permiten	  analizar	  su	  película	  La  celosía,  presentada	  
también	  en	  los	  Encuentros.	  El	  nexo	  de	  unión	  entre	   las	  Estructuras  Tubulares  y	  el	  film	  
sería	  un	  escrito	  aportado	  a	  este	  volumen,	  una	  serie	  de	  hojas	  donde	  se	  lee:	  
	  
“LUGAR	  	  
Dícese	  de	  ti	  y	  de	  mí.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
llegaron	  al	  grupo	  un	  poco	  más	  tarde,	  después	  de	  una	  actividad	  independiente,	  como	  Milan	  Knizak,	  Eric	  
Andersen,	  Per	  Kirkeby,	  Joseph	  Beuys,	  Geoff	  Hendricks,	  Bici	  Forbes,	  Sigeko	  Kubota,	  Chieko	  Shiomi,	  Jock	  
Reynolds	  y	  los	  miembros	  del	  grupo	  Zaj,	  además	  un	  grupo	  de	  personas	  calladas	  e	  indescriptibles,	  cuya	  
actividad	  y	  variedad,	  o	  cuya	  quietud,	  les	  sitúa	  más	  allá	  de	  toda	  definición,	  entre	  ellos,	  Phil	  Corner,	  Toshi	  
Ichiyanagi,	  Richard	  Maxfield,	  Bengt	  Af	  Klinberg,	  Wolf	  Vostell	  y	  Jackson	  MacLow”.	  En:	  LIPPARD,	  LUCY	  R.	  
(2004):	  Seis  años:  la  desmaterialización  del  objeto  artístico  de  1966  a  1972.  Trad.	  Mª	  Luz	  Rodríguez	  
Olivares.	  Col.	  Arte	  Contemporáneo.	  Madrid:	  Akal.	  Pp.	  362-­‐363.	  Originalmente	  publicado	  en	  1973.	  
440	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	  VALCÁRCEL	  MEDINA,	  ISIDORO	  (1972):	  “Obras	  al	  aire	  libre”.	  
Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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Dícese	  de	  esta	  frase	  y	  de	  aquella.	  
Dícese	  de	  un	  tiempo	  y	  de	  otro.	  
Dícese	  de	  una	  verdad	  o	  de	  una	  mentira.	  
Dícese	  de	  la	  ocasión	  y	  de	  la	  desaparición.	  
Dícese	  de	  esta	  cosa	  y	  de	  la	  otra.	  
Dícese	  de	  lo	  predestinado,	  bien	  o	  mal.	  
Dícese	  de	  la	  materia	  y	  del	  espíritu.	  
Dícese	  de	  lo	  quieto	  y	  de	  lo	  móvil.	  
Dícese,	  a	  veces,	  de	  una	  película”441.	  
	  
Después	  repite	  el	  mismo	  texto,	  pero	  en	  vez	  de	  aparecer	  la	  palabra	  “lugar”,	  escribe	  
“película”	  y	  viceversa,	  por	  lo	  que	  su	  acercamiento	  es	  el	  mismo	  y,	  aunque	  fue	  exhibida	  
el	   viernes	   30	   de	   junio	   en	   el	   cine	   Príncipe	   de	   Viana	   dentro	   del	   ciclo	   de	   películas	  
experimentales,	  es	  analizada	  en	  este	  apartado.	  	  
La   Celosía	   no	   fue	   realizada	   ex	   profeso	  para	   los	   Encuentros,	   pero	   aprovechó	   esta	  
ocasión	   para	   proyectarla.	   Valcárcel	  Medina	   había	   decidido	   llevar	   al	   cine	   la	   conocida	  
novela	  de	  Alain	  Robbe-­‐Grillet,	  paradigma	  del	  “nouveau	  roman”442,	  en	  lo	  que	  a	  su	  juicio	  
supone	   la	   representación	   fílmica	   del	   lector.	   Quería	   alejarse	   de	   la	   narración	  
cinematográfica	   convencional	   para	   desarrollar	   un	   acercamiento	   conceptual.	   En	   un	  
principio	  pensó	  en	  la	  transcripción	  literal	  en	  planos	  de	  las	  escenas	  relatadas,	  versión	  a	  
la	  que	  se	  prestaba	  con	  facilidad,	  pues	  en	  la	  obra,	  al	  describir	  una	  ventana	  se	  apuntaba	  
desde	  su	  medida	  hasta	  su	  color,	  material,	  luz,	  etc.	  Se	  brindaba,	  por	  tanto,	  la	  posibilidad	  
de	   reconstruir	   el	   material	   descrito,	   pero	   no	   su	   experiencia	   como	   lector.	   Entonces	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
441	  Ídem.	  
442	  Movimiento	  literario	  iniciado	  en	  Francia	  a	  partir	  de	  la	  década	  de	  los	  sesenta	  del	  siglo	  XX	  en	  la	  que	  
diferentes	  autores	  se	  cuestionan	  la	  estructura	  decimonónica	  de	  la	  novela	  para	  plantear	  otras	  
estructuras	  y	  metodologías.	  Entre	  sus	  autores	  más	  importantes	  se	  encuentran	  Alain	  Robbe-­‐Grillet,	  
Michel	  Butor,	  Claude	  Simon	  y	  Nathalie	  Sarraute.	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pensó	  en	  filmar	  el	  propio	  texto.	  No	  es	  la	  grabación	  de	  cada	  página,	  sino	  que	  la	  cámara	  
va	   leyendo	   cada	   hoja	   y,	   en	   determinado	   párrafo	   o	   palabra,	   el	   plano	   se	   detiene.	   Las	  
secuencias	   tienen	   diferentes	   duraciones.	   Permite	   una	   lectura	   personal,	   pero	   sobre	  
todo	   explicita	   la	   lectura	   del	   artista:	   qué	   palabra,	   párrafo	   o	   idea	   le	   interesó	   más	   o	  
menos,	   le	  hizo	   reflexionar,	   dudar	  o	   seguir.	   El	   público	  puede	  abordar	  La  Celosía   tal	   y	  
como	   lo	   hizo	   Valcárcel	   Medina,	   pero	   también	   desde	   un	   nuevo	   punto	   de	   vista.	   La	  
lectura	  del	  espectador	  es	  múltiple,	  pero	  sin	  que	  esto	   implique	  dejación	  por	  parte	  del	  
autor.	  Quien	  quiera	  disfrutar	  de	  sus	  obras	  ha	  de	  trabajar	  la	  propia	  experiencia	  visual,	  
alterar	   su	   acercamiento	   perceptivo,	   cuestionarlo.	   A	   pesar	   de	   ello,	   el	   filme	   no	   gustó	  
demasiado.	   Según	   Valcárcel,	   sólo	   un	   par	   de	   espectadores	   aguantaron	   toda	   la	  
proyección.	  	  
Esta	  versión	  que	  hace	  Valcárcel	  de	   la	  novela	  de	  Robbe-­‐Grillet	   también	  puede	  ser	  
tomada	  como	  aproximación	  a	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  ya	  que	  supone	  una	  lectura	  
que	  respeta	  al	  artista	  pero	  permite	  la	  interpretación	  personal.	  No	  desvirtúa	  el	  material	  
original	   al	   exhibirlo	   en	   su	   totalidad,	   pero	   mediante	   el	   montaje	   se	   desvelan	   las	  
intenciones	   del	   creador.	   Es	   una	   lectura	   inclusiva,	   no	   determinante	   y	   excluyente,	  
enriquecida	   a	   través	   del	   número	   creciente	   de	   espectadores,	   necesitada	   de	   sus	  
testimonios	  y	  los	  debates	  que	  pudiera	  acarrear.	  Pues,	  como	  el	  propio	  Valcárcel	  Medina	  
había	  escrito:	  	  
	  
“Dícese	  de	  un	  tiempo	  y	  de	  otro.	  
Dícese	  de	  una	  verdad	  o	  de	  una	  mentira”.	  
	  
Como	   también	   habían	   planteado	   los	   autores	   del	  Nouveau  Roman,	   las	   estructuras	  
discursivas	  en	  las	  que	  se	  basaba	  la	  novela	  decimonónica,	  tan	  ligadas	  a	  la	  modernidad	  y	  
al	  proyecto	  ilustrado,	  con	  su	  narrador	  omnisciente,	  ya	  no	  servían	  para	  representar	   lo	  
que	  desde	  los	  años	  de	  la	  posguerra	  y,	  en	  especial,	  durante	  las	  décadas	  de	  los	  sesenta	  y	  
setenta	   del	   siglo	   XX,	   estaba	   sucediendo.	   La	   narración	   fragmentada,	   multifocal	   e	  
incompleta	   no	   se	   desvelaba	   como	   un	   proyecto	   difuso	   o	   regresivo,	   sino	   inclusivo	   de	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otras	   voces	   y	   otros	   ámbitos	   que	   habían	   alcanzado	   visibilidad.	   Al	   mismo	   tiempo,	  
señalaba	   otras	   genealogías	   en	   la	   historia	   de	   la	   literatura	   que	   incluía	   a	   figuras	   como	  
Kafka	   o	   Joyce,	   no	   siempre	   presentes	   en	   estas	   historias,	   como	   autores	   que	   habían	  
avanzado	   en	   esta	   dirección.	   La   celosía   de	   Valcárcel	   Medina	   indicaba	   que	   las	  
narraciones	   y	   aproximaciones	   individuales	   puestas	   en	   común	   por	   medio	   de	   un	  
parlamento,	   contradictorias	   y	   a	   veces	   excluyentes,	   representaban	   de	   manera	   más	  
acertada	  de	  lo	  que	  parecía	  estar	  sucediendo.	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5.3.6.   Ferrari,   Jean   Luc   y  Breton,   Jean  Serge.	  Allo,  
ici  la  terre  
La	  actuación	  de	  Jean	  Luc	  Ferrari	  y	  Jean	  Serge	  Breton	  Allo,  ici  la  terre,	  tuvo	  lugar	  el	  
27	  de	  junio	  a	  las	  22h.	  En	  el	  cartel	  se	  especificaba	  que	  sería	  en	  el	  Redin	  de	  las	  Murallas,	  
pero	  fue	  trasladado	  al	  Frontón	  Labrit	  debido	  al	  mal	  tiempo,	  que	  estropeó	  las	  pantallas	  
de	  audiovisuales.	  El	  acto	  consistió	  en	  un	  concierto	  de	  música,	  firmada	  por	  Ferrari,	  en	  el	  
que	  se	  proyectaron	  más	  de	  mil	  diapositivas	  de	  paisajes	  bucólicos,	  a	  cargo	  de	  Breton.	  
Trataban	  de	  representar	  el	  planeta	  en	  estado	  puro,	  lo	  que	  casaba	  con	  el	  nacimiento	  y	  
desarrollo	   de	   la	   cultura	   new   age,	   propulsora	   de	   la	   ecología	   contemporánea,	   muy	  
ligadas	  a	  las	  corrientes	  artísticas	  desde	  comienzos	  de	  los	  años	  sesenta443.	  	  
	  
Imagen	  101:	  Cartel	  de	  Allo,  ici  la  terre	  incluido	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
443	  Su	  nacimiento	  podría	  datarse	  el	  4	  de	  febrero	  de	  1962,	  momento	  en	  que	  daría	  comienzo	  la	  Era	  de	  
Acuario	  según	  nociones	  astrológicas.	  Se	  propugnaba	  una	  visión	  no	  antropocéntrica	  y	  una	  relación	  
directa	  con	  la	  naturaleza	  de	  base	  telúrica.	  En	  cualquier	  caso,	  se	  inscribe	  también	  en	  las	  genealogías	  que	  
marcan	  el	  nacimiento	  del	  pensamiento	  ecologista.	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El	  propio	  Ferrari	  lo	  describió	  así:	  	  
	  
“El	  espectáculo	  se	  divide	  en	  nueve	  elementos,	  cada	  uno	  compuesto	  por	  una	  frase	  
música-­‐imagen	   particular.	   Es	   también	   una	   manera	   de	   contar	   una	   historia	   cuyo	  
significado	  ambiguo	  queda	  abierto	  a	  los	  deseos	  de	  invención	  de	  los	  espectadores.	  Cada	  
elemento	  es	  una	  sucesión	  de	  paisajes	  más	  o	  menos	  realistas	  o	  abstractos	  (paisajes	  de	  
la	  luz	  y	  del	  color,	  de	  la	  tierra	  y	  de	  los	  cuerpos,	  de	  la	  gente	  y	  la	  ciudad,	  del	  movimiento,	  
del	   ritmo	  y	  de	   lo	  heterogéneo),	  que	  son	  el	   resultado	  de	   la	  observación	  de	  un	  simple	  
habitante	  de	  la	  tierra”444.	  	  
	  
Al	   arruinarse	   los	   soportes	   sobre	   los	   que	   debían	   mostrarse	   las	   imágenes,	   se	  
utilizaron	  las	  paredes	  del	  frontón,	  dando	  un	  sentido	  más	  envolvente	  del	  espectáculo.	  
El	   conjunto	   era	   dirigido	   por	   el	   propio	   Ferrari	   y,	   entre	   los	   músicos,	   se	   encontraban	  
Horacio	  Vaggione	  y	  Eduardo	  Polonio.	  Ya	  se	  ha	  comentado	  el	   incidente	  producido	  con	  
la	  obra	  del	  Equipo	  Crónica,	  cuando	  el	  público	  enfervorecido	  destrozó	  al	  Espectador  de  
espectadores	  en	  una	  especie	  de	  rito	  catártico.	  Pero	  esto	  se	  produjo,	  en	  cierto	  modo,	  
por	  que	   la	  multitud	  ya	  estaba	  excitada	  por	  el	  propio	  desarrollo	  del	   espectáculo.	  Así,	  
hubo	  un	  momento	  en	  que	  un	  oyente	  bajó,	  le	  arrebató	  la	  batuta	  a	  Ferrari	  y	  empezó	  a	  
dirigir	   la	   orquesta.	   Pero	   el	   culmen	   fue	   cuando,	   de	   repente,	   entraron	  Arias	  Misson	   y	  
Gómez	  de	  Liaño	  con	  un	  grupo	  de	  alumnos	  de	  este	  último	  para	  empezar	  a	  soltar	  globos	  
negros.	  El	  graderío	  los	  recibió	  con	  una	  ovación.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
444	  RUIZ,	  JAVIER;	  HUICI,	  FERNANDO	  (1974):	  La  comedia  del  arte  (En  torno  a  los  Encuentros  de  Pamplona).	  
Op.  Cit.	  P.	  93.	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Imágenes	  102	  y	  103:	  Izquierda,	  Luc	  Ferrari	  y	  Jean	  Serge	  Breton	  en	  los	  Encuentros.	  Fotografía:	  Eduardo	  
Momeñe;	   derecha,	   representación	   de	   Allo,   ici   la   terre	   en	   los	   Encuentros	   donde	   es	   posible	   ver	   a	   un	  
espectador	  de	  espectadores	  en	  volandas.	  Fotografía:	  Demetrio	  Enrique	  Brisset.	  
	   	  
Imágenes	   104	   y	   105:	   Representación	   de	  Allo,   ici   la   terre	   en	   los	   Encuentros	   donde	   es	   posible	   ver	   los	  
espectadores	  de	  espectadores	  en	  volandas.	  Fotografías:	  Demetrio	  Enrique	  Brisset	  
La	   crítica	   fue	   desigual	   pero,	   en	   todo	   caso,	   siempre	   se	   hizo	   mención	   a	   esta	  
ceremonia	   colectiva:	   “Ayer	   por	   la	   noche	   se	   celebró	   el	   espectáculo	   audiovisual	   de	  
Ferrari	   y	   Breton.	   Los	   comentarios	   y	   las	   críticas	   han	   sido	   violentos	   y	   opuestos,	   desde	  
que	  aquello	  era	  una	  tomadura	  de	  pelo,	  una	  locura	  para	  jóvenes,	  hasta	  la	  consideración	  
del	   valor	   de	   la	   participación	   del	   público	   en	   la	   obra”445.	   De	   nuevo	   el	   debate	   y	   la	  
discusión	  como	  elementos	  constitutivos	  de	  los	  Encuentros.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
445	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Asistencia	  masiva	  del	  público	  a	  los	  Encuentros	  -­‐	  72”.	  El  Correo  
Español.  El  Pueblo  Vasco.  Jueves	  29	  de	  junio.	  P.	  23.	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El	  cartel	  representaba	  una	  hoja	  cuadriculada	  con	  paisajes	  dibujados	  con	  un	  sentido	  
naíf	  y	  lúdico,	  el	  mismo	  que	  se	  extrae	  del	  texto446	  	  incluido	  en	  el	  catálogo,	  titulado  igual	  
que	  el	  espectáculo:	  
	  
“Play	  significa	  actuar,	  jugar.	  
Es	  un	  entretenimiento	  de	   sentidos	  diversos,	  en	   la	  historia	   y	  en	  el	  espacio.	  Habrá	  
aquella	  noche	  gente	  que	  actuará,	  mucha	  gente.	  Puede	  ser	  que	  hasta	  el	  público	  actúe,	  
pues	  hay	  una	  forma	  de	  estar	  presente	  que	  es	  actuar	  también;	  o	  simplemente	  estar,	  o	  
estar	  simplemente.	  
Light	  es	  la	  luz,	  desde	  luego.	  
Habrá	  pues,	  juegos	  de	  luces	  y	  condensaciones	  de	  luz,	  lo	  que	  revela	  la	  luz	  y	  cómo	  la	  
luz	  mira	  las	  cosas,	  o	  cómo	  la	  luz	  transforma	  el	  espacio	  de	  dentro	  y	  de	  fuera.	  
And	  quiere	  decir:	  y,	  o	  y	  luego,	  o	  seguidamente,	  o	  y	  aún,	  o	  y	  luego,	  etc.	  
Time,	  parece	  que	  de	  ello	  se	  sobreentiende	  una	  preocupación	  temporal.	  
Jugar	   también	   con	   el	   tiempo,	   ¡es	   normal	   si	   hay	   música!	   Pero	   una	   música	  
específicamente	   temporal,	   siendo	   lo	  menos	   autoritaria	   posible;	   en	   fin,	   que	   invite	   al	  
espectador	  a	  modelar	  su	  propio	  tiempo.	  
Show,	  se	  trata	  aquí	  de	  enseñar,	  de	  hacer	  un	  viaje	  imaginario.	  
Enseñar	   las	  modulaciones	  del	   tiempo	  y	  del	  espacio.	  Cambiar	  de	   lugar.	  Enseñar	   lo	  
que	  cada	  uno	  pueda	  imaginar,	  verlo	  en	  común,	  enseñarlo,	  llamar	  la	  atención,	  hacerlo	  
beneficioso.	  
Aquí	  la	  tierra	  (...)	  
Sí;	  verdaderamente,	  “Aquí	  la	  tierra”	  no	  es	  nada	  original;	  hasta	  podría	  decir	  que	  es	  
terriblemente	  cotidiano.	  Se	  encuentra	  todo	  ello	  sobre	  la	  tierra	  (...).	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
446	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	  FERRARI,	  JEAN	  LUC	  Y	  BRETON,	  JEAN	  SERGE	  (1972):	  “Allo,	  ici	  la	  
terre”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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Hay	  infinidad	  de	  miradas	  sobre	  la	  tierra.	  
Entonces,	   si	   yo	   tomo	   la	   tierra	   como	   sujeto,	   no	   terminaré	   nunca	   de	  mirarla.	  Me	  
quedan	  aún	  muchas	  cosas	  que	  ver;	  todavía	  tengo	  mucho	  trabajo.	  
Es	  una	  forma	  de	  anunciar	  que	  es	  el	  primer	  espectáculo	  de	  una	  serie	  tal	  vez	  larga,	  a	  
menos	  que	  me	  canse	  de	  mi	   falta	  de	  empuje,	  de	  mi	   incapacidad	  para	   relatar	   aquello	  
que	  veo	  (...).	  
¡Oiga!	   “Aquí	   la	   tierra”...	   es	   una	   mirada	   ingenua	   y	   maravillada;	   es	   también	   casi	  
nostálgica;	  es	  la	  belleza	  del	  tiempo.	  
...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  ...	  	  
Pero	  he	  encontrado	  la	  tierra	  muy	  amenazadora”.	  
  
Tras	   esta	   descripción	   aparece	   otro	   escrito447	  de	   Ferrari,	   donde	   especifica	   “tres	  
modos	   de	   empleo”,	   es	   decir,	   tres	   formas	   de	   aprehender	   Allo,   ici   la   terre,   desde	   la	  
faceta	  del	  observador,	   al	  que	   invita	  a	  participar.	   En	  el	   “Modo	  de	  empleo	  número	  1”	  
dice	   que	   el	   público	   puede	   vestirse	   de	   colores	   para	   confundirse	   con	   la	   sala	   o	   llevar	  
colores	   claros	   para	   convertirse	   en	   receptor	   de	   imágenes.	   En	   el	   segundo,	   los	  
espectadores	  que	  bailen	  serán	  pantallas	  móviles.	  En	  el	  tercero,	  se	  dice	  que	  los	  nueve	  
elementos	   que	   van	   a	   representarse	   tendrán	   un	   significado,	   pero	   no	   será	   explícito.	  
Aunque,	   apunta,	   tal	   vez	   no	   tengan	   ninguno,	   o	   los	   tengan	   todos:	   “¡O	   si	   no,	   busquen	  
ustedes	  mismos	  los	  significados!”.	  Esta	  acepción	  múltiple	  ante	  un	  significante	  a	  su	  vez	  
versátil	   (tantos	   como	   espectadores	   hay)	   que	   transforma	   al	   público	   en	   artista,	   que	  
construye	  con	  sus	  acciones	  la	  misma	  obra,	  fue	  corriente	  en	  los	  Encuentros,	  como	  ya	  ha	  
sido	  señalado.	  Al	  menos	  esa	  fue	  su	  intención	  en	  varios	  casos.	  La	  libertad	  participativa,	  
así	  como	  lo	  difuso	  de	  las	  líneas	  que	  separan	  una	  actividad	  de	  otra,	  enriquecieron	  todas	  
estas	   experiencias.	   El	   público	   fue	   receptivo	   en	   algunas	   ocasiones,	   como	   ésta,	   al	  
contribuir	   de	   forma	   festiva.	   En	  otras	  no,	   como	   se	  ha	   tratado	  en	  el	   ciclo	  de	  películas	  
experimentales,	  por	  ejemplo.	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  Ídem.	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5.3.6.   Propuestas,   realizaciones   y   montajes  
sonoros  
De	  la	  misma	  manera	  que	  hubo	  una	  sección	  dedicada	  a	  la	  plástica	  contemporánea,	  
hubo	   una	   exhibición	   de	   Propuestas,   realizaciones   y   montajes   sonoros,	   también	  
coorganizada	  por	  el	  CAYC	  de	  Buenos	  Aires.	  Se	  celebró	  durante	  el	  período	  comprendido	  
entre	   el	   29	   de	   junio	   y	   el	   3	   de	   julio,	   en	   la	   Cúpula   Neumática   (y,	   de	   nuevo,	   ante	   el	  
sabotaje	  sufrido	  por	  las	  Cúpulas,	  no	  pudo	  desarrollarse	  en	  su	  totalidad).	  Consistió	  en	  la	  
audición	  de	  diferentes	  composiciones	  musicales	  de	  vanguardia,	  entre	  cuyos	  nombres	  
se	  leía	  a	  João	  Barroso,	  Oscar	  Bazan,	  Ted	  Castle,	  Cruz	  de	  Castro,	  Isasa,	  Leszek	  Kielecki,	  
Amee	   Kirunje,	   Leandro,	   Lugan,	   Hale	   Maroglou,	   Mestres	   Quadreny,	   Schnebel	   y	   Oleg	  
Strindberg.	  
Antes	  de	   comentar	  el	   incidente	   sucedido	   con	  una	  de	  estas	  obras	   y	  que	  marcaría	  
cierta	   valoración	   posterior	   de	   los	   Encuentros,	   será	   repasada	   la	   documentación	  
aparecida	  en	  el	  catálogo.	  Lo	  proporcionado	  por	  Bazan,	  15.  vals  funcional,	   interpela	  al	  
espectador	   al	   mostrarle	   mediante	   un	   diagrama	   los	   pasos	   típicos	   del	   vals,	   con	   su	  
compás	  de	  tres	  por	  cuatro,	  para	  después	  proponer	  una	  serie	  de	  instrucciones	  en	  la	  que	  
se	  insta	  al	  bailarín	  a	  tachar	  o	  repetir	  pasos.	  	  
Carlos	   Cruz	   de	   Castro	   presenta	   no	   sólo	   su	   biografía	   sino	   también	   un	   texto	   suyo,	  
titulado	  El  momento  de  un  instante,	  donde	  se	   incide	  de	  nuevo	  en	  la	  parte	  festiva	  del	  
hecho	  artístico:	  
	  
“La	  trascendencia	  que	  supone	  un	  hecho,	  está	  en	  función	  de	  la	  circunstancia	  en	  que	  
éste	   se	   realiza,	   y	   de	   sus	   consecuencias	   se	   derivan	   otros	   que,	   a	   su	   vez,	   generan	   los	  
siguientes.	   No	   quiere	   esto	   decir,	   sin	   embargo,	   que,	   en	   la	   obra,	   una	   fuente	   sonora	  
genere	  otras,	  sino	  que	  a	  uno	  o	  más	  acontecimientos	  suceden	  otros	  que	  tendrán,	  o	  no,	  
algo	   que	   ver	   con	   el	   anterior	   o	   posterior.	   Conceptualmente,	   “El	   momento	   de	   un	  
instante”	   sigue	   la	   línea	   trazada	  por	  mi	   anterior	  obra,	   “Apertura”,	   prestando	  especial	  
dedicación	   a	   la	   importancia	   del	   “acto”	   en	   el	   cual	   algo	   sucede,	   siendo	   uno	   más	   la	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composición	  y	  ejecución	  de	  la	  obra,	  ya	  que	  coexisten	  partes	  rígidas	  y	  flexibles,	  tratadas	  
todas	  ellas	  por	  procedimiento	  electrónico”.448	  
	  
Después,	  aparecen	  diversas	   fotografías	  del	  anterior	  así	   como	  de	   Isasa,	  de	  Andrés	  
Lewin-­‐Richter449	  y	  de	  Mestres	  Quadreny.	  También	  el	  diagrama	  de	  Visible  Music  II  solo,	  
de	  Schnebel.	  	  
Esta	  sección	  también	  dio	  cobijo	  a	  un	  escrito	  fundamental	  en	  el	  devenir	  artístico	  del	  
momento:	  Arte   Conceptual,	   de	   Catherine	  Millet.	   Al	   margen	   de	  menciones	  mínimas,	  
sólo	  Simón	  Marchán	  Fiz	  en	  Del  arte  objetual  al  arte  de  concepto,  que	  vio	  la	  luz	  en	  mayo	  
de	   1972,   había	   tratado	   este	   tipo	   de	   prácticas	   en	   España	   de	   forma	   exhaustiva	   y	  
rigurosa,	  como	  ya	  se	  ha	  comentado.	  Su	  edición	  corrió	  a	  cargo	  de	  A.	  Corazón,	  dentro	  
del	  Grupo	  Comunicación.	  Tras	   la	  celebración	  de	   los	  Encuentros,	  su	  autor	  ampliaría	  el	  
libro,	  dedicándole	  algunos	  párrafos,	  para	  volverlo	  a	  publicar	  en	  1974.	  Este	  crítico	  es	  de	  
los	   pocos	   que	   pueden	   certificar	   su	   presencia	   en	   los	   Encuentros,	   pues	   aparece	   en	   la	  
película	  de	  Súper	  8	  que	  Juan	  Antonio	  Aguirre	  rodó	  sobre	  éstos.	  Volviendo	  al	  texto	  de	  
Millet,	   han	   sido	   extraídos	   aquí	   fragmentos,	   por	   la	   importancia	   que	   supone	   para	  
entender	  la	  intencionalidad	  de	  algunas	  propuestas:	  
	  
“Sería	  un	  error	  el	  considerar	  que	  la	  palabra	  “conceptual”	  califica	  lo	  que	  podría	  ser	  
un	   estilo	   de	   la	   misma	   manera	   que	   “Pop	   Art”,	   por	   ejemplo,	   designa	   unas	   obras	  
inspiradas	   todas	   en	   la	   imaginería	   popular.	   El	   término	   “conceptual”	   no	   se	   limita	   en	  
calificar	  un	  tipo	  de	  obras	  que	  ha	  renunciado	  al	  objeto	  o	  completamente	  independiente	  
de	   la	  presentación	  concreta	  que	  de	  él	  se	  ofrece.	  En	  primer	   lugar,	  numerosos	  artistas	  
“conceptuales”	   utilizan	   todavía	   objetos	   e	   incluso	   objetos	   que	   podríamos	   denominar	  
“cuadros”:	  blow-­‐ups	  de	  Josep	  Kosuth,	  de	  Bernar	  Venet.	  Además,	  el	  hecho	  de	  que	  estos	  
medios	   parecen	   ser	  menos	   utilizados	   que	   la	   fotografía	   o	   la	   hoja	   de	   papel	   utilizadas	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
448	  Sin	  firmar,	  aparece	  en	  castellano,	  inglés	  y	  francés.	  En:	  “Propuestas,	  realizaciones	  y	  montajes	  
sonoros”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  
449	  Apareció	  en	  el	  catálogo	  como	  “Levin	  Richter”.	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como	   tal,	   no	   se	   debe	   a	   una	   voluntad	   sistemática,	   sino	   que	   es	   la	   consecuencia	  
circunstancial	  de	  renuncias	  operadas	  a	  un	  nivel	  que	  no	  es	  el	  de	  la	  formulación.	  
No	  es	  por	  lo	  tanto	  posible	  considerar	  el	  arte	  conceptual	  como	  una	  simple	  reacción	  
del	   artista	   en	   una	   civilización	   en	   la	   cual	   el	   objeto	   cobra	   cada	   vez	  más	   importancia,	  
introduciéndose	   cada	   vez	   más	   dentro	   de	   las	   relaciones	   humanas.	   De	   hecho,	   no	   se	  
puede	   descartar	   el	   que	   este	   tipo	   de	   consideración	   intervenga	   en	   la	   reflexión	   de	   un	  
artista,	   pero	   nunca	   estará	   toda	   su	   actividad	   denominada	   por	   ella.	   De	   partida,	   esta	  
actitud	  constituiría	  un	  contrasentido,	  sería	  una	  actitud	  marginal	  e	  idealista.	  
La	   intención	   de	   los	   artistas	   conceptuales	   no	   estriba	   en	   centrar	   su	   acción	   en	   una	  
intervención	   de	   carácter	   ante	   todo	   perturbador	   en	   los	   circuitos	   de	   producción	   y	   de	  
difusión	  (lo	  que	  resultaría	  en	  una	  crítica	  directa	  de	  la	  sociedad).	  La	  conciben	  –y	  es	  éste	  
un	   punto	   esencial	   que	   desarrollaremos	  más	   adelante-­‐	   como	   un	   trabajo	   de	   carácter	  
reflexivo,	  un	  autoanálisis.	  
El	  arte	  conceptual	  no	  significa	  reducir	  la	  obra	  a	  una	  idea,	  a	  un	  concepto,	  sino	  que	  
es	   “idea”	   del	   arte,	   “concepto	   del	   arte”.	   Esto,	   a	   pesar	   de	   que	   un	   cierto	   oportunismo	  
haya	   incitado	  a	  más	  de	  un	  artista	  a	   contentarse	   con	  presentar	   ideas	   como	  obras.	   Es	  
fácil,	   en	   efecto,	   reemplazar	   el	   objeto	   por	   la	   frase	   que	   lo	   describe,	   el	   gesto	   por	   una	  
invitación	  a	  realizarlo	  y	  creer	  que	  lo	  que	  no	  es	  más	  que	  una	  variante	  de	  las	  maniobras	  
artísticas	  pueda	  presentarse	  como	  una	  conmoción.	  
Se	   puede	   considerar	   como	   tentativas	   de	   definiciones,	   muy	   generales,	   pero	  
aceptables,	  ciertos	  extractos	  del	  texto	  de	  Joseph	  Kosuth,	  “Art	  after	  philosophy”.	  Texto	  
que,	  por	  otra	  parte,	  citan	  a	  veces	  los	  artistas	  del	  Arte-­‐Lenguaje450:	  “Las	  proposiciones	  
artísticas	  no	  poseen	  un	  carácter	  de	  hecho,	  sino	  un	  carácter	   lingüístico	  –o	  sea	  que	  no	  
describen	   el	   comportamiento	   de	   las	   cosas	   físicas	   o	   mentales;	   son	   la	   expresión	   de	  
definiciones	   del	   arte	   o	   las	   consecuencias	   formales	   de	   definiciones	   del	   arte.	   Por	   lo	  
tanto,	   podremos	   decir	   que	   el	   arte	   opera	   según	   una	   lógica.	   Veremos	   que	   la	  
característica	   de	   una	   actitud	   puramente	   lógica	   es	   la	   de	   estar	   afectada	   por	   las	  
consecuencias	   formales	   de	   nuestras	   definiciones	   (del	   arte)	   y	   no	   por	   cuestiones	  
empíricas”.	  Y	  también:	  “Lo	  que	  el	  arte	  tiene	  en	  común	  con	  la	  lógica	  y	  las	  matemáticas	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
450	  Traducción	  de	  Art	  &	  Language.	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es	  que	  es	  una	  tautología,	  es	  decir,	  que	  la	  “idea	  del	  arte”	  (la	  “obra”)	  y	  el	  arte	  son	  una	  
misma	  cosa”.	  
Con	  el	   fin	  de	  suprimir	  toda	  ambigüedad,	  sería	  necesaria	  una	  última	  precisión	  con	  
respecto	  a	   la	   formulación	  de	   Joseph	  Kosuth	  “art	  as	   idea	  as	   idea”	  que	   resume	   lo	  que	  
acabamos	   de	   mencionar	   y	   que	   constituye	   el	   encabezamiento	   general	   de	   todas	   las	  
investigaciones	   que	   ha	   realizado	   desde	   1966.	   No	   se	   trata	   de	   interpretar	   esta	  
formulación	  como	  un	  proceso	  sistemático	  de	  abstracción	  de	  toda	  cosa	  (la	   idea	  de	  un	  
objeto,	  de	  una	  materia	  presentada	  como	  obra	  de	  arte	  más	  bien	  que	  aquel	  objeto,	  o	  
aquella	  materia	  misma),	  sino	  como	  principio	  básico	  en	  cuanto	  a	  la	  función	  del	  arte.	  
Asimismo,	   hablábamos	   anteriormente	   de	   un	   cambio	   de	   actitud	   por	   parte	   del	  
artista.	   Este	   último	   renuncia	   a	   toda	   voluntad	   expresa	   para	   asumir	   voluntaria	   y	  
exclusivamente	   una	   actitud	   analítica	   hacia	   su	   propia	   actividad.	   Análisis	   a	   la	   cual	   no	  
bastaría	  el	  abandono	  puro	  y	  simple	  de	  toda	  preocupación	  formal”451.	  
  
Una	  cuestión	  interesante	  y	  que	  se	  ha	  repetido	  en	  varios	  eventos	  producidos	  en	  los	  
Encuentros,	   es	   el	   uso	   de	   neologismos	   introducidos	   por	   Millet	   (blow-­‐ups,	   arte	  
conceptual,	   por	   ejemplo).	   La	   inclusión	   de	   nuevas	   palabras	   señalaba	   su	   carácter	  
novedoso,	  aquello	  que	  aún	  no	  contenía	  una	  tradición	  o	  permitía	  un	  punto	  y	  aparte	  con	  
las	   historiografías	   habituales,	   algo	   corriente	   en	   los	   Encuentros	   que	   testifica	   su	   valor	  
como	  un	  acontecimiento	  único	  que	  podía	  desembocar	  en	  otras	  geneaologías.	  	  
Hubo	   una	   polémica	   que	   empañó	   la	   recepción	   de	   esta	   sección,	   dedicada	   a	   la	  
audición	  de	  muestras	  sonoras	  representativas	  de	  la	  vanguardia	  musical.	  Para	  ello	  se	  ha	  
de	  recurrir	  a	  la	  prensa	  de	  la	  época.	  El	  día	  29	  de	  junio	  por	  la	  tarde,	  “los	  artistas	  vascos”	  
(en	  ningún	  momento	  se	  especificó	  quiénes)	  programaron	  por	  su	  cuenta	  una	  rueda	  de	  
prensa	   en	   el	   interior	   de	   la	   cúpula	   para	   explicar	   qué	   había	   acontecido	   en	   torno	   a	   la	  
censura	   de	   la	   obra	   de	   Dionisio	   Blanco	   (que	   se	   tratará	   más	   adelante):	   “Había	  
expectación	  ante	  el	  coloquio	  de	  la	  tarde,	  pues	  allí	  se	  esperaba	  que	  los	  artistas	  vascos	  
explicasen	   lo	   que	  había	   sucedido	   y	   su	   postura.	   Pero,	   tras	   una	  breve	  discusión	   sobre	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
451	  En	  castellano,	  inglés	  y	  francés.	  En:	  MILLET,	  CATHERINE	  (1972):	  “Arte	  Conceptual”.	  “Propuestas,	  
realizaciones	  y	  montajes	  sonoros”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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arte	  latinoamericano	  los	  altavoces	  empezaron	  a	  emitir	  música	  a	  plena	  potencia,	  lo	  que	  
impidió	  que	  se	  celebrase	  la	  esperada	  explicación”452.	  	  
La	  música	   era	  una	   composición	  de	  Mestres	  Quadreny,	   quien	  no	  estaba	  en	   aquel	  
momento	  en	  las	  Cúpulas	  y	  al	  que	  dijeron	  que	  se	  habían	  servido	  de	  sus	  partituras	  como	  
arma	  antidisturbios.	   Recibió	   esta	  noticia	   con	   furia,	   alterando	   su	   juicio	   respecto	   a	   los	  
Encuentros.	   Así	   lo	   expresó	   dos	   semanas	   después	   de	   su	   conclusión	   en	   la	   encuesta	  
realizada	   por	   la	   revista	   Triunfo:   “sobre	   los	   Encuentros,	   en	   primer	   lugar,	   está	  mal	   el	  
nombre:	  han	  sido	  unos	  encontronazos	  (...)	  deseo	  señalar	  que	  me	  ha	  indignado	  que	  se	  
haya	  utilizado	  mi	  obra	  para	  evitar	  un	  libre	  coloquio	  que	  se	  estaba	  desarrollando	  en	  la	  
cúpula”453.	  El	  1	  de	  julio,	  la	  crónica	  empezó	  a	  ser	  más	  detallada:	  	  
	  
“Esta	  tarde	  [30	  de	  junio]	  se	  había	  anunciado	  un	  coloquio	  en	  la	  cúpula	  para	  que	  los	  
artistas	   y	   la	   gente	  de	  Pamplona	  pudiesen	   comunicarse	   y	  hablar	  del	   arte	   y	  de	   lo	  que	  
están	  viendo	  en	  estos	  días.	  Aproximadamente	  a	  las	  siete	  de	  la	  tarde	  se	  reunieron	  unas	  
doscientas	  personas	  o	  más	  y	  comenzó	  la	  charla.	  Un	  niño	  de	  13	  años	  explicó	  lo	  que	  él	  
entendía	  por	  arte	  y	  cómo	  estaba	  atento	  a	  todo	  lo	  que	  se	  hacía	  a	  su	  alrededor	  porque	  
todo	   podía	   ser	   arte.	   A	   continuación	   comenzó	   un	   debate	   sobre	   la	   comunicación	   y	   la	  
contracultura.	  El	  debate	  fue	  interrumpido	  por	  el	  señor	  Huarte	  quien	  apareció	  diciendo	  
que	  el	  acto	  no	  estaba	  autorizado	  y	  por	   lo	   tanto	  quedaba	  suspendido.	  Su	  presencia	  y	  
sus	   palabras	   fueron	   abucheadas	   y	   la	   gente	   comenzó	   a	   decir	   que	   si	   el	   arte	   y	   los	  
encuentros	  eran	  para	  el	  pueblo	  de	  Pamplona	  que	  se	  les	  dejase	  al	  pueblo	  de	  Pamplona	  
hablar	   con	   los	   artistas.	   El	   señor	   Huarte	   continuó	   repitiendo	   que	   el	   acto	   quedaba	  
cancelado	  y	  el	  público	  empezó	  a	  decir	  “Pamplona	  sí;	  Huarte,	  no”.	  La	  discusión	  se	  hizo	  
acalorada	  insistiendo	  el	  señor	  Huarte	  en	  que	  todos	  los	  actos	  a	  celebrarse	  debían	  tener	  
aprobación	   y	  que	  aquel	   no	   lo	   tenía.	  Añadió	  que	   la	   gente	  estaba	   siendo	  manipulada,	  
que	  se	  estaba	  dejando	  engañar	  como	  chinos.	  En	  vista	  de	  que	  el	  público	  no	  abandonaba	  
el	   recinto	   y	   que	  mantenía	   el	   deseo	   de	   continuar	   el	   diálogo	   se	   recurrió	   a	   poner	   los	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
452	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Encuentros	  –	  72:	  apertura	  de	  la	  cúpula	  neumática”.	  El  Correo  Español.  
El  Pueblo  Vasco.  Viernes	  30	  de	  junio.	  P.	  21.	  
453	  Triunfo.	  Madrid.	  Núm.	  511.	  Año	  XXVII.	  15-­‐07-­‐1972.	  P.	  11.	  
	   289	  
altavoces	   que	   emitían	   música	   electrónica	   a	   plena	   potencia,	   lo	   que	   resultaba	  
prácticamente	  insoportable	  e	  hizo	  que	  la	  gente	  desalojase	  la	  cúpula”.454	  
	  
Los	  organizadores	   rechazaron	  desde	  el	  principio	  que	   la	   censura	  partiera	  de	  ellos,	  
siendo	   este	   caso	   uno	   de	   los	   menos	   claros	   de	   los	   producidos	   dentro	   de	   las	  
celebraciones.	   Como	   se	   verá	   más	   adelante,	   suscitaron	   multitud	   de	   manifiestos	   que	  
censuraban	   los	   Encuentros	   en	   general;	   y	   a	   los	   organizadores	   y	   patrocinadores	   en	  
particular.	   Si	   ocurrió	   tal	   y	   como	   se	   relataba,	   la	   intervención	   de	   los	   Huarte	   fue	   una	  
llamada	   de	   atención	   al	   público	   de	   los	   Encuentros	   para	   devolverles	   a	   la	   realidad	  
sociopolítica	   en	   la	   que	   se	   encontraban.	   No	   era	   un	   régimen	   democrático,	   sino	  
dictatorial,	  y	  a	  pesar	  de	  ser	  publicitados	  como	  unos	  actos	  al	  margen	  de	  esta	  situación,	  
donde	  la	  vanguardia	  y	  el	  arte	  podían	  desarrollarse,	  la	  vida	  española	  era	  otra.	  
	  	  
Imagen	   106:	   Juan	   Huarte	   durante	   la	   discusión	   producida	   en	   el	   interior	   de	   las	   Cúpulas	   Neumáticas.	  
Fotografía:	  Demetrio	  Enrique	  Brisset.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
454	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Pamplona:	  Encuentros	  –	  72.	  La	  cúpula	  neumática	  desalojada	  por	  
medio	  de	  música	  electrónica”.	  El  Correo  Español.  El  Pueblo  Vasco.  Sábado	  1	  de	  julio.	  P.	  23.	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También	  es	   cierto	  que	   lo	  anterior	   se	   completaba	   con	  otra	  explicación.	  Eran	  unas	  
celebraciones	  particulares	  con	  un	  programa	  establecido,	  por	  lo	  que	  sus	  patrocinadores	  
y	  organizadores	  podían	  denegar	  la	  celebración	  de	  aquellos	  actos	  que	  se	  produjeran	  en	  
su	  seno	  sin	  tener	  que	  dar	  más	  explicaciones.	  Entonces	  no	  eran	  tan	  abiertos	  como	  se	  
planteaban	   en	   un	   principio,	   lo	   que	   en	   cierto	   modo	   era	   admitido	   por	   todos,	  
especialmente	   por	   sus	   voces	   más	   críticas.	   Entonces,	   ¿porqué	   Maria	   José	   Arribas,	  
autora	  de	  las	  crónicas	  anteriores,	  cambió	  su	  versión	  de	  los	  hechos	  con	  sólo	  dos	  días	  de	  
diferencia?	  En	  un	  principio	  no	  le	  concedió	  mayor	  importancia	  y	  después	  le	  pareció	  lo	  
único	  reseñable.	  De	  hecho,	  al	  seguir	  los	  titulares	  que	  realiza	  para	  El  Correo  Español.  El  
Pueblo   Vasco   queda	   certificado	   que	   durante	   la	   celebración	   de	   los	   Encuentros	   se	  
mostró	  entusiasmada,	  elogiando	  a	  la	  organización	  y	  a	  los	  artistas;	  pero	  a	  partir	  de	  este	  
momento,	  no.	  Es	  la	  idea	  que	  se	  resume	  de	  la	  encuesta	  publicada	  en	  Triunfo,  en	  la	  que	  
también	   participó,	   donde	   dice:	   “Se	   nos	   han	   ido	   ofreciendo	   actos	   y	   espectáculos	  
desligados	   de	   las	   posibles	   explicaciones	   que	   sus	   autores	   pudiesen	   dar”455.	   Pero	   su	  
valoración	  más	  dura	  la	  publicó	  seis	  años	  más	  tarde,	  en	  un	  libro	  que	  recogía	  diferentes	  
autores,	  proyectos	  e	  ideas	  sobre	  el	  arte	  producido	  en	  el	  País	  Vasco:	  
	  
“La	  sensación	  mayoritaria	  era	  que	  si	  bien	  había	  un	  lado	  muy	  positivo	  al	  ofrecer	  de	  
modo	   gratuito	   toda	   una	   serie	   de	   actos	   culturales	   de	   vanguardia,	   los	   motivos	   y	  
finalidades	  resultaban	  muy	  turbios.	  Quizás	  la	  nota	  más	  aclaratoria	  sea	  que	  los	  artistas	  
navarros	  quedaron	  como	  meros	  espectadores	  de	  algo	  que	  se	  producía	  en	  su	  capital,	  
enfocado	  hacia	  cualquier	  parte	  excepto	  su	  beneficio.	  
Al	  final	  los	  “Encuentros”	  se	  convirtieron	  en	  un	  campo	  de	  batalla.	  Se	  gastaron	  más	  
de	   16	   millones	   de	   pesetas,	   aunque	   el	   presupuesto	   inicial	   era	   de	   8	   millones.	   Los	  
programas	   y	   declaraciones	   previas	   no	   se	   cumplieron,	   como	   tampoco	   el	   proyecto	   de	  
hacerlo	  bienal”.456	  
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
455	  Triunfo.	  Madrid.	  Núm.	  511.	  Op.  Cit.	  
456	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1978):	  40  años  de  arte  vasco.  Op.  Cit.	  Pp.	  180-­‐181.	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Esta	   conclusión	   no	   hace	   sino	   reafirmar	   la	   tesis	   mantenida	   de	   cómo	   en	   los	  
Encuentros	   de	   Pamplona	   se	   pretendieron	   ensayar	   regímenes	   parlamentarios	   de	  
intercambio	  de	  posiciones,	  de	  libertad	  de	  opinión	  y	  asociación	  a	  través	  de	  elementos	  
físicos	  como	  las	  Cúpulas	  con	  el	  arte	  como	  centro	  gravitacional.	  Y	  también	  que	  era	  una	  
realidad	  que	  chocaba	  de	  lleno	  con	  el	  contexto	  sociopolítico	  de	  la	  España	  de	  1972,	  bajo	  
la	   dictadura	   franquista.	   Afirmaba	   el	   arte	   no	   como	   un	   estamento	   autónomo,	   sino	  
relacional,	  en	  el	  que	  podían	  darse	  estructuras	   ligadas	  a	   lo	  político	  y	  a	   la	  democracia.	  
Los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  de	  forma	  explícita	  o	  no,	  habían	  sido	  publicitados	  como	  el	  
momento	   del	   cambio,	   como	   el	   lugar	   donde	   todo	   podría	   ser	   posible:	   libertad	   e	  
información	   aseguradas,	   artistas	   nacionales	   al	   mismo	   nivel	   que	   los	   internacionales,	  
identidades	  regionales	  expresadas	  de	  forma	  abierta.	  Era	  algo	  imposible	  de	  mantener.	  
Pero	   como	   territorio	  del	  deseo,	  el	   circuito	  artístico	   creyó	  en	  esta	   idea	  o	  al	  menos	   la	  
aceptó	   o	   quiso	   tomarla	   como	   central	   en	   su	   valoración,	   por	   eso	   la	   decepción	   y	   las	  
reacciones	  negativas	  fueron	  aún	  más	  viscerales,	  más	  radicales.	  Así,	  cuando	  Maria	  José	  
Arribas	   dice	   que	   los	   artistas	   navarros	   (y,	   por	   extensión,	   según	   se	   trasciende	   de	   sus	  
críticas	  y	  del	  libro,	  los	  artistas	  vascos)	  fueron	  excluidos,	  no	  es	  precisa	  en	  su	  totalidad.	  
Luis	  de	  Pablo,	  organizador,	  es	  originario	  de	  Bilbao;	  se	  hizo	  una	  exposición	  específica	  de	  
arte	   vasco,	   lo	  que	  no	   se	  hizo	   con	  ningún	  otro	  país	  o	  movimiento;	   y	   se	  programó	  un	  
concierto	   de	   Txalaparta.	   Euskadi	   tenía	   más	   representación	   que	   ningún	   otro	   grupo	  
ligado	  a	  una	  realidad	  cultural.	  El	  problema	  es	  que	  no	  se	  podía	  expresar	  de	  esa	  forma,	  
haciendo	  mención	  al	  nacionalismo	  y	  a	  la	  situación	  sociopolítica.	  
Del	  mismo	  modo,	   cuando	   aborda	   el	   presupuesto	   tampoco	   es	   del	   todo	   fidedigna	  
con	  la	  realidad.	  En	  un	  acto	  de	  estas	  características	  no	  puede	  ser	  motivo	  de	  censura,	  ya	  
que	   todo	   se	   hizo	   desde	   la	   iniciativa	   privada,	   el	   Estado	  no	  puso	   en	   ningún	  momento	  
dinero.	   Si	   gastaron	  más	  de	   la	   cuenta,	   era	  problema	  de	   los	  Huarte.	  Ningún	  artista	   se	  
quedó	  sin	  cobrar,	  ni	  tuvo	  que	  poner	  presupuesto	  de	  su	  bolsillo	  (no	  hubo	  ninguna	  queja	  
a	  este	  respecto)	  porque	  todo	  fue	  sufragado	  desde	  la	  organización.	  Pero	  el	  abordar	  esta	  
cuestión	   permitía	   criticar	   al	   Régimen	   de	   una	   forma	   velada,	   pues	   esta	   familia	   lo	  
representaba,	   en	   especial	   en	   la	   figura	   del	   patriarca	   en	   cuya	  memoria	   se	   celebraron	  
estos	  actos:	  Félix	  Huarte.	  Gracias	  a	  él	  se	  llevaron	  a	  cabo	  desde	  el	  campo	  de	  fútbol	  de	  
Chamartín	   para	   el	   Real	   Madrid	   (futuro	   Estadio	   Santiago	   Bernabéu)	   hasta	   la	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construcción	   de	   la	   Cruz	   del	   Valle	   de	   los	   Caídos457,	   obras	   ambas	   paradigmáticas	   del	  
Régimen.	   Se	   podía	   tratar	   la	   gestión	   de	   las	   exposiciones,	   sus	   cuentas,	   de	   manera	  
pública,	  algo	   impensable	  para	  cualquier	  acto	  que	  partiera	  de	   la	  Dirección	  General	  de	  
Bellas	  Artes.	  De	  nuevo,	  los	  Encuentros,	  se	  convertían	  en	  “algo	  más”	  que	  arte.	  Tal	  vez,	  
lo	  más	  interesante	  y	  que	  parecía	  pasar	  desapercibido,	  era	  la	   inauguración	  del	  debate	  
que	  se	  estaba	  manteniendo	  o	  que	  había	  tenido	  lugar.	  La	  discusión	  sobre	  cada	  uno	  de	  
los	  aspectos.	  La	  creación	  de	  un	  parlamento.	  Las	  visiones	  contradictorias	  a	   la	  hora	  de	  
escribir	  el	  relato,	  lejos	  de	  reducir	  su	  impacto	  lo	  amplifican,	  porque	  dejaban	  constancia	  
de	   algo	   que	   era	   extraño	   ver	   en	   el	   panorama	   del	   momento:	   un	   espacio	   para	   la	  
confrontación.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
457	  PAREDES,	  JAVIER	  (1997):	  Félix  Huarte  1896-­‐1971.  Un  luchador  enamorado  de  Navarra.  Barcelona:	  
Ariel	  Historia.	  Para	  la	  información	  sobre	  el	  estadio	  del	  Real	  Madrid:	  pp.	  160	  y	  161.	  Para	  la	  información	  
sobre	  el	  Valle	  de	  los	  Caídos:	  	  pp.	  179-­‐185.	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Imagen	  107:	  Página	  de	  Tierra  Vasca;  eusko   lura.  Año	  XVII,	  núm.	  195.	  Septiembre	  de	  1972.	  Aparte	  del	  
sonoro	   titular	   “Encuentros,	   desencuentros	   y	   encontronazos.	   Arte	   sí,	   Huarte	   no”,	   en	   el	   interior	   del	  
artículo	  se	  discute	  qué	  suponen	   los	  Huarte	  en	  Euskadi,	   cuánto	  costaron	   los	  Encuentros,	   la	  vinculación	  
del	  Opus	  Dei.	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5.3.7.  Reich,  Steve  y  Dean,  Laura    
El	   espectáculo	  de	   Steve	  Reich,	   que	   contó	   con	   la	   colaboración	  de	   la	   compañía	  de	  
danza	   de	   Laura	   Dean,	   se	   configuró	   como	   punto	   crucial	   en	   el	   imaginario	   de	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona.	  El	  concierto	  tuvo	  lugar	  el	  1	  de	  julio	  a	  las	  22h,	  en	  el	  Palacio	  de	  
Deportes	  Anaitasuna.	  	  
En	   el	   catálogo,	   la	   sección	   dedicada	   a	   ambas	   agrupaciones	   de	   artistas458	  quedó	  
conformada	  por	  su	  currículum,	  así	  como	  por	  fotografías	  de	  sus	  actuaciones.	  Pero	  nada	  
hacía	   presagiar	   el	   acontecimiento	   que	   se	   produjo.	   El	   Palacio	   de	   Deportes	   estaba	   a	  
rebosar	   de	   público	   esperando	   el	   inicio	   del	   concierto.	   Según	   iba	   abriéndose	   el	   telón,	  
con	  los	  focos	  todavía	  sin	  encender,	  comenzó	  a	  sonar	  la	  música	  serial	  y	  minimalista	  de	  
Reich,	  un	   ritmo	  cadencial	  basado	  en	   la	  percusión.	  Al	   cabo	  de	  unos	  cuantos	  minutos,	  
largos,	  y	  dispuestas	  ya	   las	   luces,	  apareció	   la	  compañía	  de	  Laura	  Dean.	  Una	  a	  una,	   las	  
bailarinas	   se	   movieron	   formando	   círculos	   que	   se	   unían	   y	   disgregaban.	   El	   compás	  
continuaba	   imperturbable.	   Algunos	   espectadores	   se	   marcharon,	   otros	   empezaron	   a	  
abuchear,	  pero	  al	  cabo	  de	  unos	  veinte	  minutos	  la	  sala	  quedó	  en	  completo	  silencio.	  De	  
repente,	   la	   música	   variaba	   de	   una	   manera	   sutil	   y	   la	   gente	   gritaba	   o	   aplaudía.	   Las	  
bailarinas	  de	  Dean	  cambiaban	  el	  paso	  y	  de	  nuevo	  el	  público	  estallaba	  en	  ovaciones.	  	  
Los	  organizadores	  recuerdan	  que	  la	  mayoría	  de	  los	  espectadores	  aquí	  presentes	  no	  
estaban	   especializados	   en	   música	   de	   vanguardia	   y	   que,	   sin	   embargo,	   parecían	  
comprender	  el	  cometido	  del	  espectáculo	  a	   la	  perfección.	  Lo	  que	  Steve	  Reich	  y	  Laura	  
Dean	   exigían,	   como	   más	   tarde	   confesaron,	   era	   una	   comunión	   entre	   creador	   y	  
observador	  establecida	  por	   ritmos,	  donde	  el	   espacio	   y	   el	   tiempo	   se	  mezclaran459.	   La	  
ovación	  final	  fue	  impresionante.	  	  
Tanto	  Fernando	  Huici	  como	  Alexanco	  recuerdan	  haber	  preguntado	  por	  la	  duración	  
del	   espectáculo.	   Unos	   decían	   que	   cuarenta	   minutos,	   otros	   que	   hora	   y	   media.	   En	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
458	  Se	  anunciaban	  como	  “Steve	  Reich	  y	  su	  grupo.	  Laura	  Dean	  y	  su	  compañía	  de	  danza”.	  En:	  Encuentros  
1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  	  
459	  María	  José	  Arribas	  publicó	  en	  este	  sentido:	  “Podemos	  citar	  al	  grupo	  de	  Steve	  Reich	  y	  Laura	  Dean,	  que	  
quedó	  muy	  impresionado	  por	  la	  forma	  en	  que	  el	  público	  les	  había	  entendido”.	  En:	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  
(1972):	  “La	  cúpula	  neumática	  se	  rajó	  y	  hubo	  de	  ser	  desinflada”.	  El  Correo  Español.  El  Pueblo  Vasco.  
Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  42.	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realidad,	   se	   prolongó	   durante	   tres	   horas460.	   Así	   lo	   reflejaba	   también	   la	   prensa	   de	   la	  
época:	  “Durante	  la	  primera	  media	  hora	  el	  público	  silbó	  sin	  comprender,	  sorprendido,	  
pero	  su	  actitud	  fue	  cambiando	  en	  el	  transcurso	  del	  baile	  y	  la	  música	  hasta	  conseguir	  al	  
cabo	   de	   tres	   horas	   un	   aplauso	   unánime.	   Los	   artistas	   manifestaron	   después	   que	  
estaban	  preocupados	  al	  salir	  del	  escenario	  por	  la	  reacción	  del	  público	  pero	  que	  habían	  
quedado	   sorprendidos	   por	   su	   comprensión”461 .	   De	   nuevo,	   esta	   participación	   del	  
público	   ampliaba	   la	   consideración	   de	   ciertos	   eventos	   en	   los	   Encuentros	   como	   un	  
posible	  parlamento	  donde	  la	  participación	  se	  generaba	  a	  través	  de	  diferentes	  medios:	  
el	  aplauso,	  el	  abucheo,	  las	  declaraciones,	  la	  memoria	  que	  se	  iba	  construyendo	  con	  su	  
transcurrir.	  Si	  bien	  estos	  elementos	  iban	  calando	  en	  la	  concepción	  de	  los	  Encuentros,	  
uno	  de	  los	  puntos	  fundamentales	  era	  el	  de	  dirimir	  qué	  sujetos	  formaban	  parte	  de	  este	  
parlamento,	   cuál	   era	   su	   posible	   definición	   y	   porqué	   resultaban	   tan	   abrasivos	   en	  
relación	   con	   el	   contexto	   sociopolítico	   español	   de	   1972.	   Este	   es	   el	   contenido	   del	  
siguiente	  punto.	  
	  	  	  	   	  
Imágenes	   108	   y	   109:	   Steve	   Reich	   y	   sus	  músicos	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona.	   Fotografía:	   Eduardo	  
Momeñe.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
460	  “Las	  danzas	  bellísimas	  de	  Laura	  Dean	  y	  los	  ritmos	  increíbles	  de	  Steve	  Reich	  unidos	  en	  un	  magnífico	  
juego	  sonoro	  de	  tres	  horas	  de	  duración	  arrancaron	  los	  aplausos	  más	  vivos	  de	  los	  asistentes”.	  En:	  RUIZ,	  
JAVIER;	  HUICI,	  FERNANDO	  (1974):	  La  comedia  del  arte  (En  torno  a  los  Encuentros  de  Pamplona).	  Op.  Cit.	  
P.	  28.	  
461	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “La	  cúpula	  neumática	  se	  rajó	  y	  hubo	  de	  ser	  desinflada”.	  El  Correo  
Español.  El  Pueblo  Vasco.  Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  42.	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Imágenes	  110	  y	  111:	  Compañía	  de	  Laura	  Dean	  bailando	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  Fotografías:	  Pío	  
Guerendiáin.	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5.4. Sujetos.  
Al	   comentar	   la	   formación	   del	   parlamento	   en	   relación	   con	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona,	  se	  ha	  señalado	  cómo	  estos	  sujetos	  no	  son	  únicamente	  humanos,	  sino	  que	  
también	  los	  objetos	  forman	  parte	  de	  la	  discusión	  y	  del	  debate	  a	  la	  hora	  de	  generar	  el	  
discurso.	  Este	  parlamento	  no	  se	  ve	   imbuido	  en	  una	  sociedad	  en	  un	  marco	  diferente,	  
sino	  que	  las	  relaciones	  que	  se	  establecen	  entre	  objetos,	  sujetos	  y	  sociedad	  son	  porosas	  
y	  cambiantes,	  formativas	  del	  propio	  contexto.	  La	  sociedad	  no	  es	  un	  ahí	  fuera	  en	  el	  que	  
los	  sujetos	  están	  dentro,	  sino	  un	  texto	  que	  se	  comunica	  en	  su	  propia	  historificación,	  a	  
la	  hora	  de	  construir	  el	  relato.	  Como	  detalla	  Talal	  Asad,	  “el	  significado	  último	  no	  reside	  
en	   la	   sociedad,	   la	   sociedad	  es	   la	   condición	   cultural	   en	   la	   que	   los	  hablantes	   actúan	   y	  
bajo	   la	   que	   actúan”462.   Dentro	   de	   esta	   definición,	   como	   ya	   se	   ha	   señalado,	   los	  
espectadores	   o	   los	   críticos	   que	   asistieron	   a	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   se	  
convirtieron	   en	   sujetos	   fundamentales	   a	   la	   hora	   de	   construir	   la	   historia	   de	   los	  
Encuentros,	   a	   los	   que	   hay	   que	   sumar	   las	   obras	   de	   arte,	   los	   artistas,	   organizadores,	  
legislaciones,	  medios,	  recepciones	  y	  temporalidades	  que	  habilitaron	  su	  relato.	  
Una	   acción	   que,	   lejos	   de	   ser	   pasiva,	   resultó	   activa	   en	   la	   configuración	   de	   una	  
construcción	   de	   identidad	   del	   sujeto	   propio	   de	   los	   Encuentros.	   Tal	   y	   como	   ya	   se	   ha	  
comentado,	  las	  nociones	  de	  “activismo”	  variaron,	  algo	  que	  Jacques	  Rancière463	  apunta	  
de	  manera	  clara	  al	  hablar	  de	  la	  figura	  del	  espectador.	  El	  espectador	  nunca	  ha	  sido	  un	  
receptor	   pasivo,	   sino	   un	   sujeto	   emancipado.	   La	   emancipación	   comienza	   cuando	   se	  
cuestiona	  la	  oposición	  entre	  mirar	  y	  actuar,	  cuando	  se	  comprende	  que	  las	  evidencias	  
que	  estructuran	  de	  esa	  manera	  las	  relaciones	  del	  decir,	  el	  ver	  y	  el	  hacer	  pertenecen	  a	  
la	  estructura	  de	   la	  dominación	  y	  de	   la	  sujeción.	  Comienza	  cuando	  se	  comprende	  que	  
mirar	   es	   también	   una	   acción	   que	   confirma	  o	   que	   transforma	   esa	   distribución	   de	   las	  
posiciones.	  El	  espectador	  actúa,	  observa,	  selecciona,	  compara,	  interpreta.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
462	  ASAD,	  TALAL	  (1986):	  “The	  Concept	  of	  Cultural	  Translation	  in	  British	  Social	  Anthropology”.	  Writing  
Culture.  The  Poetics  and  Politics  of  Ethnography.  Eds.	  James	  Clifford	  and	  George	  E.	  Marcus.	  London:	  
University	  of	  California	  Press,	  Berkeley	  and	  London.	  
463	  RANCIÈRE,	  JACQUES	  (2010):	  El  espectador  emancipado.  Trad.	  Ariel	  Dilon.	  Castellón:	  Ellago	  Ediciones,	  
S.L.	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Este	  proceso	  emancipatorio	  produjo	  a	  su	  vez	  una	  manera	  distinta	  en	  la	  construcción	  
del	   sujeto,	   vinculada	   a	   los	   estudios	   subalternos.	   El	   concepto	   de	   “subalterno”	   se	  
entiende	   aquí	   según	   la	   definición	   de	   Gramsci,	   volviéndolo	   un	   sujeto	   histórico	   que	  
responde	   también	   a	   las	   categorías	   de	   género	   y	   etnicidad	   –a	   diferencia	   de	   “clase”-­‐,	  
adoptando,	   además,	   las	  propuestas	   analíticas	  posmodernas	   y	  posestructurales	   en	   su	  
historiografía.	   El	   “subalterno”	   como	   tal	   es	   visto	   como	   poseedor	   de	   una	   política	   de	  
oposición	   auténtica	   que	   no	   depende	   de	   y	   se	   diferencia	   de	   manera	   radical	   del	  
movimiento	   hegemónico	   en	   la	   inscripción	   de	   la	   historia.	   Las	   historias	   políticas	   de	  
España	  no	  descansan	  únicamente	  en	  las	  decisiones	  tomadas	  por	  sus	  gobernantes,	  sino	  
en	   la	   recepción	   que	   las	   legislaciones	   y	   los	   órganos	   coercitivos	   tuvieron	   sobre	   los	  
propios	  sujetos.	  El	  sujeto	  subalterno	  es	  aquel	  que	  pretende	  construir	  una	  historia	  otra	  
a	  través	  de	  su	  relación	  con	  estos	  mecanismos	  del	  poder,	  cuya	  historia	  por	  fuerza	  a	  de	  
ser	  diferente	  y	  ha	  de	  ser	  contada	  de	  manera	  distinta464.	  	  
En	  esta	  sección	  se	  tratarán	  las	  diferentes	  definiciones	  de	  sujeto	  que	  se	  produjeron	  
en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   y	   como	   la	   representación	   de	   sus	   políticas,	   su	  
performación,	   no	   sólo	   se	   enfrentó	   a	   las	   nociones	   promovidas	   por	   el	   franquismo	  
(detalladas	   en	   el	   apartado	   del	   marco	   social	   español	   del	   periodo)	   sino	   que	  
contribuyeron	   a	   ejercer	   una	  manera	   distinta	   de	   relatar	   los	   procesos	   acaecidos	   y	   su	  
inscripción	  en	  la	  historia.  
  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
464	  SPIVAK,	   GAYATRI	   CHAKRAVORTY	   (2003):	   “¿Puede	   hablar	   el	   subalterno?”.	   Trad.	   Antonio	   Díaz	   G.	  
Revista  Colombiana  de  Antropología.  Colombia.	  Vol.	  39,	  enero-­‐diciembre	  2003.	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5.4.1.  Generación  Automática  de  Formas  Plásticas  
y  Sonoras  
Cuando	  Luis	  de	  Pablo	  le	  propuso	  a	  Alexanco	  la	  co-­‐organización	  de	  los	  Encuentros,	  
no	  dudó	  un	   instante	  en	  que	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  de	   la	  Universidad	  de	  Madrid	  debía	  
tener	  un	  papel	  protagonista.	  Había	   sido	  uno	  de	   los	  motores	  de	  cambio	  efectivos	  del	  
panorama	   cultural	   español,	   basando	   su	   experiencia	   en	   la	   aplicación	   de	   programas	  
cibernéticos	   en	   el	   campo	   artístico,	   privilegiando	   lo	   procesual	   en	   el	   hecho	   artístico,	  
aunque	   el	   resultado	   final	   expuesto	   pareciera	   enmarcarse	   dentro	   de	   las	   corrientes	  
vinculadas	  al	  Op-­‐Art	  y	  la	  abstracción	  geométrica	  internacionales.	  Sin	  embargo,	  ésta	  era	  
solo	  su	  formalización,	   los	  procesos	  que	  se	  llevaban	  a	  cabo	  señalaban	  que	  había	  otras	  
geneaologías	  y	  tradiciones	  a	  las	  que	  apelaban.	  	  
Tanto	  es	  así,	  que	  algunos	  de	  los	  críticos	  desplazados	  a	  la	  exposición	  realizada	  en	  el	  
Hotel	  Tres	  Reyes	  de	  Pamplona	  del	  26	  de	   junio	  al	  3	  de	   julio,	  no	  supieron	  comprender	  
este	  componente	  procesual,	  sino	  que	  repararon	  sólo	  en	  su	  resultado	  final,	  señalando	  
que	   constaba	   de	   pinturas	   o	   esculturas	   y	   de	   “un	   ordenador	   y	   una	   terminal	   de	   rayos	  
catódicos”465.	  La	  importancia	  residía	  en	  el	  proceso,	  un	  atributo	  que	  fue	  descrito	  en	  la	  
prensa	  del	  momento	  en	  los	  siguientes	  términos:	  “Uno	  de	  los	  actos	  más	  curiosos	  del	  día	  
ha	  sido	  la	  apertura	  de	  la	  muestra	  Generación  Automática  de  formas  plásticas.  En	  ella	  
se	   centran	   los	   estudios	   del	   centro	   de	   cálculo	   de	  Madrid	   aplicados	   al	   arte,	   así	   como	  
música	   creada	   con	   la	   ayuda	   de	   computadores.	   Los	   asistentes	   podían	   ver	   el	   proceso	  
total	   desde	   el	  momento	   en	   que	   una	  máquina	   recibe	   una	   tarjeta	   impresa	   hasta	   que	  
esboza	  la	  prueba	  de	  artista”466.	  Es	  decir,	  fue	  una	  experiencia	  que	  lo	  vinculaba	  de	  forma	  
directa	   con	   ciertas	   prácticas	   conceptuales	   internacionales,	   donde	   el	   proceso	   era	  
considerado	  como	  la	  parte	  fundamental	  de	   la	  obra,	  alejando	  las	  posibles	   lecturas	  del	  
arte	  en	  torno	  a	  obras	  maestras	  singulares,	  únicas,	  perfectas,	  suspendidas	  en	  el	  tiempo,	  
para	   contemplar	   lo	   efímero,	   lo	   procesual,	   lo	   que	   de	   alguna	  manera	   implica	   a	   otros	  
agentes	  y	  otras	  temporalidades.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
465	  En:	  Diario  de  Navarra.  Sábado	  24	  de	  junio	  de	  1972.	  P.	  3.	  
466	  “La	  lluvia	  impide	  el	  inflado	  de	  la	  cúpula	  gigante	  de	  los	  encuentros	  de	  Pamplona”.	  ARRIBAS,	  MARIA	  
JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  Martes	  27	  de	  junio.	  P.	  21.	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Alexanco	   y	   de	   Pablo	   decidieron	   que	   Mario	   Fernández	   Barberá	   y	   Ernesto	   García	  
Camarero	   debían	   ser	   los	   responsables	   en	   cuanto	   a	   la	   elección	   de	   los	   artistas	   y	   las	  
obras.	  Mario	  Fernández	  Barberá	  era	  el	  representante	  de	  IBM	  en	  España,	  y	  su	  contacto	  
con	   la	  Universidad	  de	  Madrid	  se	  debía	  al	   regalo	  que	  esta	  compañía	  había	  hecho	  a	   la	  
institución:	  un	  computador.	  García	  Camarero,	  profesor	  universitario	  en	  ese	  momento,	  
había	  sido	  compañero	  suyo	  en	   la	   facultad	  y	   le	  propuso	  realizar	  unos	  seminarios	  para	  
artistas	  ante	  la	  baja	  demanda	  de	  utilización	  del	  aparato,	  pues	  en	  aquel	  entonces	  sólo	  
era	   empleado	   durante	   unas	   cuatro	   o	   cinco	   horas	   al	   día.	   Fue	   nombrado	   director	   del	  
Centro	   de	   Cálculo,	   tras	   construir	   Miguel	   Fisac,	   entre	   1963	   y	   1967,	   un	   edificio	   para	  
albergarlo	   en	   la	   Ciudad	  Universitaria.	  Un	   edificio	   que,	   con	   sus	   ligeras	   estructuras	   de	  
hormigón	   pretensado	   y	   su	   decoración	   “californiana”	   (de	   muebles	   depurados	   y	  
moqueta),	  trataba	  de	  generar	  un	  espacio	  novedoso.	  Si	  lo	  que	  iba	  a	  tener	  lugar	  en	  este	  
Centro	  desafiaba	  algunas	  consideraciones	  canónicas	  del	  arte,	  también	  debía	  hacerlo	  su	  
contenedor,	   generando	   una	   imagen	   potente	   y	   muy	   diferente	   de	   los	   edificios	   que	  
poblaban	   la	   ciudad	   universitaria,	   convirtiéndose	   la	   arquitectura	   en	   un	   símbolo	   de	   lo	  
que	  sucedía	  dentro467.	  
El	   comisariado	   de	   la	   exposición	   que	   había	   de	   verse	   en	   los	   Encuentros	   recayó	   en	  
García	   Camarero	   y	   Fernández	   Barberá,	   aunque	   los	   organizadores	   gestionaron	   el	  
alquiler	  de	  la	  sala	  del	  hotel,	  que	  era	  la	  destinada	  a	  congresos	  y	  convenciones.	  En	  ella,	  
mediante	   paneles,	   colgaron	   las	   diferentes	   obras.	   La	   lista	   de	   artistas	   seleccionados	  
incidía	   de	   nuevo	   en	   la	   intención	   de	   mezclar	   lo	   nacional	   con	   lo	   internacional,	   para	  
quedar	   conformada	   por:	   Alexanco,	   Arrechea,	   Baher,	   Barbadillo,	   Beckmann,	   Benedit,	  
Berni,	  Briones,	  Cage,	  Cordeiro,	  De	  Dios,	  Deira,	  G.	  Delgado,	  Demarco,	  Dujovny,	  García,	  
Gómez	   de	   Liaño,	   Gómez	   Perales,	   González,	   Gutiérrez	   Guitian,	   Hiller,	   Isaacson,	  
MacEntyre,	   Mariño,	   Mestres	   Quadreny,	   Nougués,	   O’Connor,	   Pasman,	   Polesello,	  
Robirosa,	   Romberg,	   Searle,	   A.	   Seguí,	   Seguí	   de	   la	   Riva,	   Sempere,	   C.	   Sevilla,	   S.	   Sevilla,	  
Tamburini,	   Vaggione,	   Vanderbeek,	   Vidal,	   Xenakis	   e	   Yturralde468.	   Esta	   presencia	   de	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
467	  Para	  reflexiones	  sobre	  la	  obra	  de	  Miguel	  Fisac,	  el	  imprescindible	  documental:	  Miguel  Fisac.  La  
delirante  historia  de  la  Pagoda  (Andrés	  Rubio,	  2013).	  Editado	  por	  la	  Fundación	  Caja	  de	  Arquitectos,	  
Barcelona.	  
468	  En:	  “Generación	  Automática	  de	  Formas	  Plásticas	  y	  Sonoras”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.  En	  
el	  cartel	  se	  especificaba	  a	  su	  vez	  que	  la	  exposición	  se	  hizo	  con	  la	  colaboración	  de	  IBM	  S.	  A.	  E.,	  del	  Centro	  
de	  Cálculo	  de	  la	  Universidad	  de	  Madrid	  y	  del	  CAYC	  de	  Buenos	  Aires.	  
	   301	  
artistas	  foráneos	  hubo	  de	  agradecerse,	  de	  nuevo,	  a	  la	  colaboración	  de	  Jorge	  Glusberg	  y	  
al	  CAYC	  de	  Buenos	  Aires.	  
Los	  seminarios	  de	  Generación	  Automática	  no	  sólo	  eran	  importantes	  por	  la	  atención	  
otorgada	  al	  proceso,	  sino	  por	  proponer	  un	  acercamiento	  al	  arte	  distinto	  al	  practicado	  
en	   las	   academias	   españolas	   del	   momento.	   Así	   lo	   explica	   Juan	   Navarro	   Baldeweg,	  
participante	  del	  Centro	  de	  Cálculo469,	  al	  señalar:	  “No	  me	  interesaba	  el	  arte	  cibernético	  
entendido	  como	  un	  arte	  de	  la	  combinatoria	  formal.	  Es	  decir,	  crear	  un	  sistema	  y	  dentro	  
de	   él	   hacer	   variaciones.	   A	   mí	   me	   interesaban	   los	   procesos,	   el	   contexto	   que	   podía	  
generar”470.	   Comenta	   Soledad	   Sevilla471	  que	   su	   atracción	   por	   el	   Centro	   de	   Cálculo	  
provenía	  de	   la	   libertad	  experimentada	  a	   través	  de	   lo	   cerebral.	   Es	  decir,	   la	   crítica	  del	  
momento	  incidía	  en	  que	  la	  tradición	  artística	  española,	  desde	  Goya	  a	  Tàpies	  pasando	  
por	  Gutiérrez	  Solana,	  “hundía	  sus	  pinceles”	  en	   la	  negrura	  y	  en	   la	  expresión	  del	  dolor	  
profundo472,	   en	   un	   sentimiento	   masculino	   y	   proteico.	   Mientras,	   el	   arte	   electrónico	  
permitía	   desarrollar	   otras	   facetas,	   en	   especial	   aquellas	   que	   tenían	   que	   ver	   con	   los	  
procedimientos	   mentales,	   “fríos”,	   alejados	   no	   sólo	   del	   machismo	   imperante	   o	   del	  
estilo	   unitario	   (la	   configuración	   de	   una	   voz	   propia),	   sino	   de	   toda	   enseñanza	   reglada	  
(parecía	   posible	   realizar	   experiencias	   artísticas	   siguiendo,	   tan	   sólo,	   unos	   pasos	   que	  
llevaban	  desde	  una	  tarjeta	  perforada	  con	  diferente	  información	  hasta	  su	  impresión	  y	  la	  
configuración	  de	  la	  obra).	  
En	  el	  catálogo	  se	   incluyó	  también	  un	  texto	  de	  Ernesto	  García	  Camarero	  donde	  se	  
resalta	  la	  importancia	  de	  la	  información	  y	  la	  “automación”473	  en	  el	  mundo	  moderno:	  
	  
“...el	  arte,	  como	  uno	  de	   los	  productos	  de	   la	  cultura	  humana,	  no	  debe	  ser	  tratado	  
de	   manera	   especial.	   Observamos	   que	   la	   pintura	   tiene	   un	   soporte	   material,	   que	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
469	  A	  pesar	  de	  la	  presencia	  de	  Juan	  Navarro	  Baldeweg	  en	  la	  exposición	  que	  se	  hizo	  sobre	  los	  Encuentros	  
de	  Pamplona	  en	  el	  MNCARS	  en	  el	  año	  2009	  y	  de	  la	  atención	  que	  mostró	  por	  las	  propuestas	  contenidas	  
en	  estos	  eventos,	  Navarro	  Baldeweg	  no	  partició	  en	  ellos:	  se	  encontraba	  en	  aquel	  momento	  en	  Boston,	  
con	  una	  beca	  de	  la	  Fundación	  Juan	  March	  para	  ampliar	  sus	  estudios	  en	  el	  MIT.	  
470	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2009):	  Entrevistas  a  Juan  Navarro  Baldeweg.	  Madrid,	  junio	  y	  julio.	  
471	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  Soledad  Sevilla.	  Madrid,	  23	  de	  mayo.	  
472	  Así	  lo	  señala	  Jorge	  Luis	  Marzo	  en:	  MARZO,	  JORGE	  LUIS	  (2010):	  ¿Puedo  hablarle  con  libertad,  
excelencia?  Arte  y  poder  en  España  desde  1950.	  Ed.	  CENDEAC.	  Murcia.	  
473	  Con	  este	  término	  se	  refería	  a	  la	  utilización	  del	  computador.	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siempre	   representa	   un	   mensaje	   en	   el	   sentido	   de	   la	   teoría	   de	   la	   información,	   que	  
artista,	  obra	   y	  espectador,	   forman	  un	   sistema	  cibernético	   claro,	   considerados	  dichos	  
elementos	   respectivamente	   como	   generador,	   mensaje,	   receptor.	   Que	   desde	   muy	  
antiguo	  se	  han	  buscado	  los	  cánones	  que	  regulan	  la	  creación	  artística	  y	  que	  finalmente,	  
podemos	   considerar	   el	   arte	   como	   un	   lenguaje	   con	   su	   sintaxis	   y	   su	   semántica	  
peculiares.	  
Tampoco	  es	  nuevo	  el	  intentar	  definir	  una	  estética	  matemática.	  Birkhoff	  (en	  1932)	  y	  
después	  Max	  Bense,	  Moles,	  Nake,	  etcétera,	  han	  tratado	  de	  definir	  con	  cierta	  precisión	  
y	   operatividad	   qué	   es	   la	   estética	   y	   han	   definido	   ciertas	  magnitudes	   estéticas	   con	   el	  
objeto	  de	  que	  ésta	  pueda	  ser	  medible”474.	  
	  
Imagen	  112:	  Impresora	  instalada	  en	  el	  Hotel	  Tres	  Reyes	  de	  Pamplona	  para	  la	  exposición	  de	  Generación  
Automática  de  Formas  Plásticas  y  Sonoras.  Fotografía:	  Demetrio	  Enrique	  Brisset.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
474	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	  “Generación	  Automática	  de	  Formas	  Plásticas	  y	  Sonoras”.	  
Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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Aparte	   de	   los	   autores	   expuestos	   y	   de	   los	   ya	   citados,	   García	   Camarero	  menciona	  
también,	  no	  sólo	  para	  construir	  una	  genealogía	  que	  refrende	  las	  prácticas	  que	  se	  llevan	  
a	   cabo	   en	   el	   Centro	   de	   Cálculo,	   sino	   para	   dotarlas	   de	   un	   contexto	   amplio,	   a	   Noll,	  
Milejevik,	  Mason475,	  Strad,	  Franke,	  Nake,	  Nees,	  Mezer,	  Fugino,	  Komura,	  Niwa	  y	  Mezei.	  
Una	   lista	   donde	   no	   sólo	   hay	   nombres	   de	   artistas,	   sino	   también	   de	   técnicos	   y	  
programadores,	   abriendo	   el	   campo	   del	   arte	   a	   diferentes	   prácticas,	   instalando	   otras	  
visiones	   y	   construcciones	   de	   la	   identidad	   del	   autor,	   borrando	   ciertos	   límites	  
disciplinares.	   En	   este	   sentido	   se	   incluyó	   un	   texto	   autobiográfico	   sin	   firmar	   y	   una	  
fotografía	   de	   Lejaren	  Hiller,	   considerado	   el	   padre	   del	   arte	   cibernético.	   Concluye	   con	  
que	  “estamos	  convencidos	  de	  que	  una	  vez	  superado	  el	  sarampión	  del	  Computer	  Art,	  la	  
creación	  artística	  con	  ayuda	  del	  ordenador	  será	  un	  hecho,	  así	  como	  estamos	  seguros	  
de	  que	  la	  obra	  no	  será	  un	  objeto	  de	  exposición,	  sino	  algo	  dinámico	  en	  evolución	  y	  en	  
interacción	  con	  los	  millones,	  no	  de	  espectadores,	  sino	  de	  intérpretes	  y	  colaboradores	  
en	   la	   realización	  de	  dicha	  evolución”476.	  Esta	  posición	   fue	  de	   las	  más	  criticadas	  en	  el	  
contexto	  español	  coetáneo	  por	  implicar	  una	  forma	  única	  de	  trabajar,	  postura	  que	  hizo	  
exclamar	  a	  Ángel	  González	  García,	   siendo	  aún	  estudiante,	   “fascistas	   cibernéticos”477,	  
en	   una	   conferencia	   del	   Centro	   de	   Cálculo	   en	   el	   Instituto	   Alemán.	   Es	   decir,	   por	  
insertarse	  en	  una	  línea	  de	  pensamiento	  vinculada	  a	  la	  confianza	  en	  la	  tecnología	  como	  
motor	  del	  destino	  del	  arte,	  no	  por	  que	  esto	  fuera	  o	  no	  posible,	  sino	  porque	  algunos	  lo	  
consideraban	   como	   el	   único	   camino	   a	   seguir,	   excluyendo	   el	   resto.	   Por	   otro	   lado,	   la	  
propuesta	  del	  Centro	  de	  Cálculo,	  a	  pesar	  de	  su	  positivismo	  científico,	  ponía	  en	  jaque	  y	  
cuestionaba	  la	  configuración	  del	  arte	  en	  aquel	  momento,	  lo	  que	  provocaba	  posiciones	  
enfrentadas,	   la	   necesidad	   de	   un	   debate	   donde	   distintas	   posturas	   generasen	   otros	  
posicionamientos,	   otras	   historias,	   otras	   genealogías.	   Era	   normal	   el	   nerviosismo	   de	  
ciertos	   sectores	   ante	   lo	   que	   proponía	   el	   Centro:	   no	   sólo	   generaba	   una	   manera	  
diferente	  de	  aproximarse	  al	  arte,	  sino	  que	  cuestionaba	  la	  propia	  construcción	  del	  arte	  
como	  era	  entendido	  o	  enseñado	  en	  la	  Universidad	  en	  España	  hasta	  aquel	  momento.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
475	  Catherine	  Mason,	  no	  confundir	  con	  André	  Masson.	  
476	  “Generación	  Automática	  de	  Formas	  Plásticas	  y	  Sonoras”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  
477	  Anécdota	  proporcionada	  por	  María	  Escribano	  en:	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  María  
Escribano.	  Valladolid,	  2	  de	  julio.	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De	   cualquier	   modo,	   sus	   tesis	   respecto	   al	   arte	   y	   la	   enseñanza	   eran	   novedosas,	  
permitiendo	  a	   creadores	   como	  Soledad	  Sevilla	  desarrollar	  una	   carrera	  al	  margen	  del	  
adoctrinamiento	   oficial.	   Y,	   por	   supuesto,	   incidir	   en	   el	   proceso	   como	   elemento	  
constitutivo	   del	   proceder	   artístico.	   Si	   a	   esto	   se	   le	   suma	   el	   hincapié	   en	   los	  medios	   y	  
formatos	   (ahora	   diversos	   y	   múltiples),	   el	   Centro	   de	   Cálculo	   se	   convertía	   en	   una	  
experiencia	  fundamental	  en	  el	  panorama	  artístico	  español.	  
El	  catálogo	  se	  completaba	  con	   imágenes	  de	   las	  obras	  de	   los	  citados	  autores,	  que	  
vislumbraban	   posicionamientos	   o	   resultados	   cercanos	   al	   Op-­‐Art,	   como	   el	   cono	  
ascendente	   formado	   por	   líneas,	   de	   Arrechea;	   las	   estructuras	   curvas	   de	   puntos,	   de	  
Barbadillo;	  una	  constelación	  blanca	  sobre	  fondo	  negro	  formando	  un	  loop,	  de	  Benedit;	  
la	  conversión	  de	  una	  figura	  femenina	  en	  mariposa,	  de	  Berni;	  o	   las	   líneas	  compuestas	  
por	  círculos,	  todo	  a	  su	  vez	  elaborado	  con	  puntos,	  de	  A.	  Seguí.	  Pero	  también	  diagramas	  
de	  elaboración	  de	  las	  obras,	  como	  los	  de	  Mestres	  Quadreny;	  o	  el	  de	  Xenakis	  titulado	  
Metastasis”   (1954)   (glissandi   des   cordes).	   Polesello,	   presentó	   la	   evolución	   de	   un	  
poliedro;	  figura	  recurrente	  en	   la	  producción	  de	  Yturralde,	  que	  mostró	  algunas	  de	  sus	  
Figuras   imposibles,	   donde	   el	   largo,	   el	   ancho	   y	   la	   profundidad	   se	   entremezclan.	   Por	  
último,	  destacar	   las	   figuras	  curvas	  de	  Soledad	  Sevilla,	  así	   como	   las	  composiciones	  de	  
Vidal	  y	  las	  de	  Sempere.	  	  
Esta	   exposición	   configuró	   un	   tipo	   distinto	   de	   sujeto	   vinculado	   al	   arte,	   donde	   la	  
producción	   artística	   no	   se	   limitaba	   al	   resultado	   final,	   sino	   que	   requería	   de	   la	  
comprensión	   del	   proceso	   necesario	   para	   llevarla	   a	   cabo.	   En	   este	   proceso,	   las	  
decisiones,	   riesgos,	   fallos	   y	   experimentaciones	   tomaban	   un	   papel	   fundamental,	  
generando	  un	  proceso	  infinito	  de	  decisiones	  que	  podían	  ser	  contrastadas	  según	  se	  iba	  
construyendo	   la	  obra.	  Al	  mismo	   tiempo,	  al	   alejar	   la	   visión	  del	   artista	   como	  un	  genio	  
proteico	  y	  establecer	  una	  relación	  con	  las	  diferentes	  tecnologías,	  permitía	  comprender	  
que	   la	   división	   entre	   humanos	   y	   no	   humanos	   era	   difusa,	   que	   este	   era	   un	   tema	   que	  
debía	   ser	  abordado	  y	  discutido,	  aplicándose	  de	  manera	   retroactiva	  a	   la	   construcción	  
historiográfica	  del	  arte.	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5.4.2.   Arakawa,   Shusaku   y   Gins,   Madeleine.   For  
Example  
La	  participación	  de	  Shusaku	  Arakawa	  y	  Madeleine	  Gins	  fue	  de	  las	  más	  recordadas.	  
Arakawa	  era	  conocido	  por	  su	  pintura,	  pero	  se	  le	  requirió	  otro	  tipo	  de	  contribución	  por	  
la	   normativa	   ya	   explicada.	   Confesó	   que	   su	   acercamiento	   al	   arte	   era	   el	   mismo,	   sin	  
importar	  el	  medio	  utilizado,	  por	   lo	  que	  su	  texto478	  incluido	  en	  el	  catálogo	  se	  muestra	  
fundamental	  para	  comprender	  el	  alcance	  de	  sus	  creaciones:	  
	  
“Atrapar,	   preguntas,	   superficies,	   operaciones,	   respuestas,	   hacerlas	   visibles,	  
combinando	  dos	  o	  más	  lenguajes.	  Dibujarlas,	  nombrarlas.	  Componer,	  no	  mezclar.	  
Niveles	  de	  lenguaje.	  Lenguajes	  paralelos.	  Dibujarlos	  y	  nombrarlos.	  La	  importancia,	  
la	  naturaleza	  en	  su	  desplazamiento	  dimensional,	  pueden	  ser	  traducidas	  por	  medio	  de	  
grabados.	  
Mis	  cuadros	  son	  mis	  medios	  de	  expresión.	  
El	  gusto	  mismo.	  
La	  base	  del	  gusto	  se	  desconoce	  por	  completo.	  
Todos	  los	  cuadros	  son	  informes	  erróneos	  sobre	  el	  gusto.	  
Encontrar	  un	  punto	  común	  de	  gusto	  entre	  varios	  lenguajes	  distintos;	  eso	  se	  llama	  
Arte.	  Este	  no	  es	  mi	  medio	  de	  expresión.	  
El	  mío	   es	   la	   zona	   de	   percepción,	   a	   la	   vez	   creada,	   localizada	   y	   evidenciada	   por	   la	  
combinación	   (la	   fusión)	   de	   lenguajes,	   de	   sistemas,	   en	   interacción	   en	   un	   mismo	  
contexto	  movedizo.	  
Broma	   o	   punto	   de	   semejanza:	   si	   pudiese	   manejar	   las	   palabras	   como	   si	   fueran	  
objetos,	  eso	  sería	  realmente	  algo.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
478	  Texto	  en	  castellano,	  inglés	  y	  francés.	  En	  este	  caso	  se	  puso	  el	  nombre	  del	  traductor	  del	  inglés:	  Jean	  
Orizet.	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La	  creación	  y	  la	  erosión	  progresivas	  de	  objetos	  por	  nombrarlos.	  
Cuanto	   más	   preciso	   es	   un	   cuadro	   o	   un	   lenguaje	   (varios	   lenguajes;	   color,	   forma,	  
palabras,	  etc.),	  menos	  existe	  como	  tal,	  pero	  mejor	  determinar	  una	  zona	  de	  significado	  
o	  una	  presencia	  INNOMINABLE.	  
El	  nombrar	  crea	  un	  campo	  multidimensional,	  según	  cualquier	  ontología.	  
LEYENDA	  DEL	   RECUADRO:	   tratar	   de	   estimar	   el	   tiempo	   empleado	   en	   trazar	   estas	  
líneas.	  
Este	  dibujo	  emplea	   varios	   lenguajes	   (línea,	  palabra,	   etc.).	   La	   significación	  de	  esta	  
superficie	  o	  la	  superficie	  de	  esta	  significación	  se	  percibirá	  en	  función	  de	  la	  imaginación	  
o	  del	  gusto.	  Esto	  es	  una	  consecuencia	  de	   la	  civilización.	  Mis	  medios	  de	  expresión	  en	  
cuanto	  a	  su	  impacto	  necesitan	  de	  la	  Historia.	  La	  Historia	  es	  un	  catálogo	  del	  gusto.	  
Más	  allá	  de	  la	  visión	  y	  de	  sus	  dimensiones	  propias,	  dentro	  del	  contexto	  espacial	  de	  
la	  traducción	  inmediata	  y	  con	  el	  mecanismo	  operante	  del	  gusto,	  es	  así	  cómo	  y	  en	  qué	  
dirección	   he	   cometido	  mi	   investigación.	   Ver	   es	   encontrar.	   Encontrar	   es	   apasionarse.	  
Apasionarse	   es	   descubrir	   el	   gusto,	   la	   esperanza.	   El	   gusto,	   la	   esperanza,	   crean	   el	  
lenguaje”479.	  
  
Estos	   niveles	   y	   líneas	   que	   se	   entremezclan,	   temas	   recurrentes	   en	   su	   faceta	  
pictórica	  que	  será	  abordada	  al	   tratar	   los	  dibujos	   incluidos	  en	  el	  catálogo,	  sirven	  para	  
desentrañar	   de	   manera	   metafórica	   For   Example,   la	   película	   proyectada	   en	   los	  
Encuentros.	  	  
El	  contacto	  con	  Arakawa	  para	  solicitar	  su	  asistencia	  en	  los	  Encuentros,	  se	  produjo	  
de	  manera	  directa,	  pues	  tanto	  Alexanco	  como	  Luis	  de	  Pablo	  apreciaban	  su	  pintura.	  Se	  
desplazaron	   a	   Berlín,	   donde	   residía	   beneficiado	   por	   una	   beca	   del	   D.A.D.	   (Deutsche	  
Akademische	   Austausdienst).	   Ante	   la	   oferta	   de	   participar,	   Arakawa	   respondió	  
afirmativamente,	   pero	   puso	   una	   objeción:	   no	   podía	   desplazarse	   en	   avión,	   por	   su	  
aerofobia.	  Por	  ello,	  viajó	  desde	  Alemania	  en	  coche,	  junto	  a	  la	  película,	  todo	  sufragado	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
479	  ARAKAWA,	  S.	  (1972):	  “For	  Example”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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por	   la	   organización.	   La	   coautoría	   de	   la	   filmación	   es	   de	  Madeleine	   Gins,	   no	   siempre	  
reconocida	  y,	  para	  muchos,	   la	  que	  desarrolló	  de	  una	  manera	  más	  amplia	   la	  vertiente	  
teórica.	   Gins	   planteaba	   de	  manera	   profunda	   las	   cuestiones	   en	   torno	   al	   lenguaje,	   la	  
palabra	  y	  la	  contradicción,	  herencia	  de	  sus	  estudios	  sobre	  la	  obra	  del	  filósofo	  austriaco	  
Ludwig	   Wittgenstein	   y	   sus	   aportaciones	   del	   Tractatus   logico-­‐philosophicus   (1921)  
sobre	   las	   relaciones	   estructurales	   entre	   lógica,	   lenguaje	   y	   mundo.	   Las	   nociones	   de	  
Wittgenstein	  fueron	  fundamentales	  para	  construir	  esta	  pieza.	  Los	  conceptos	  referidos	  
a	   cómo	  el	  mundo	  está	   representado	  por	  el	   pensamiento,	   el	   cual	   es	  una	  proposición	  
con	  significado480,	  articularon	  el	  proyecto	  de	  Arakawa	  y	  Gins.	  
La	  obra	  fue	  presentada	  en	  el	  Cine	  Carlos	  III,	  el	  día	  28	  de	  junio	  a	  las	  17	  h.	  El	  cartel	  
representaba	  un	  fotograma	  de	  esta	  película,	  un	  niño	  de	  unos	  diez	  años,	  desarrapado,	  
sentado	   en	   unas	   escaleras	   de	   una	   ciudad	   cualquiera.	   Rodada	   en	   16	   milímetros,	   en	  
blanco	  y	  negro,	  mostraba	  el	  recorrido	  de	  un	  chico	  borracho	  por	  Nueva	  York.	  A	  pesar	  de	  
lo	  escabroso	  del	  tema,	  tanto	  Alexanco	  como	  Fernando	  Huici	  resaltan	  la	  poesía	  de	  sus	  
imágenes,	   la	   belleza	   en	   su	   tratamiento,	   aspecto	   recogido	   también	   por	   la	   prensa	   del	  
momento481.	   De	   hecho,	   Carlos	   Alcolea,	   empleado	   en	   la	   oficina	   de	   prensa	   de	   los	  
Encuentros,	  se	  interesó	  por	  la	  obra	  de	  Arakawa	  gracias	  a	  esta	  proyección.	  A	  partir	  de	  
entonces	  y	  hasta	  su	  muerte,	  mantuvieron	  una	  relación	  de	  amistad	  que	   influiría	  en	   la	  
obra	  de	  ambos.	  
Esta	  película	  contiene	   también	  algunos	  aspectos	  que	  pueden	  ser	   trasladados	  a	   la	  
valoración	  global	  de	  los	  Encuentros,	  en	  lo	  que	  a	  la	  trayectoria	  de	  sus	  interpretaciones	  
se	   refiere.	   Fue	   una	   participación	   discutida,	   no	   tanto	   por	   su	   argumento	   como	   por	   la	  
manera	   en	   que	   éste	   fue	   abordado.	   Y	   es	   que	   Arakawa,	   en	   las	   ruedas	   de	   prensa,	   dio	  
informaciones	   contradictorias	   sobre	   su	  producción.	   Por	   un	   lado	  dijo	   que	  no	   era	   una	  
idea	   preconcebida,	   sino	   que	   un	   día,	   mientras	   caminaba	   por	   la	   calle	   con	   su	   cámara	  
portátil,	  vio	  a	  un	  niño	  borracho	  al	  que	  decidió	  filmar	  en	  su	  deambular.	  En	  otra	  ocasión,	  
apuntó	  que	  era	  un	  actor	  que	  ya	  conocía,	   siendo	   todo	   fruto	  de	   la	   interpretación.	  Por	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
480	  WITTGENSTEIN,	  LUDWIG	  (2007):	  Tractatus  logico-­‐philosophicus.  Trad.	  Luis	  M.	  Valdés.	  Madrid:	  
Taurus.	  
481	  “Ha	  desconcertado	  y	  gustado	  mucho	  la	  película	  del	  japonés	  Arakawa”.	  En:	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  
(1972):	  El  Correo  Español.  Miércoles	  28	  de	  junio.	  P.	  19.	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último,	  a	  otros	  periodistas	  les	  dijo	  que	  seleccionó	  a	  un	  niño	  cualquiera	  y	  lo	  alcoholizó	  
para	  grabarlo	  en	  su	  delirio.	  	  
	  
Imagen	  113:	  Stills	  de	  For  Example  de	  Arakawa	  y	  Gins.	  
Este	   vagar	   ebrio	   por	   la	   ciudad,	   este	   dar	   tumbos	   de	   un	   personaje,	   un	   niño,	   “con	  
toda	   una	   vida	   por	   delante”482,	   cuyas	   facultades,	   de	   forma	   fingida	   o	   real,	   se	   ven	  
aturdidas	  por	  las	  propias	  circunstancias,	  son	  aspectos	  que	  también	  se	  ven	  de	  manera	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
482	  Como	  señalaban	  algunos	  participantes	  entrevistados	  para	  esta	  investigación.	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metafórica	   en	   los	   propios	   Encuentros.	   El	   ambiente	   urbano,	   festivo,	   juvenil,	   sus	  
múltiples	  traducciones,	  sus	  acusaciones	  de	  impostura	  o	  su	  reivindicación	  de	  la	  misma,	  
son	   aspectos	   que	   han	   ido	   aflorando	   de	   forma	   continua	   en	   el	   estudio	   de	   estas	  
celebraciones.	  Al	  final,	  parecía	  no	  importar	  tanto	  lo	  que	  se	  produjo	  como	  su	  recuerdo;	  
y,	  como	  toda	  memoria,	  se	  desveló	  mentirosa	  e	  inasible,	  pero	  a	  la	  vez	  rica	  y	  sugestiva.	  	  
Estos	   planteamientos	   se	   veían	   confirmados	   en	   la	   documentación	   aportada,	  
resumidos	  en	   la	   leyenda	  que	  acompañaba	  el	   fotograma	   reproducido	  en	  el	   cartel	  del	  
niño	  protagonista	  junto	  a	  la	  leyenda	  “What	  is	  not	  upside	  down	  just	  now?/	  His	  center	  is	  
way-­‐off	   center.	   By	   choice./	  He	   has	   catalogued	   all	   tints	  which	   come	  before	   color”483.	  	  
Además,	   recurrió	   a	   ilustraciones	   de	   su	   pintura	   y	   bocetos	   para	   ser	   incluidos	   en	   el	  
catálogo.	   En	   él	   pueden	   verse	   reflexiones	   en	   torno	   a	   cuestiones	   planteadas	   por	   el	  
pensamiento	   de	   Wittgenstein,	   sobre	   la	   palabra	   y	   la	   contradicción.	   Es	   recurrente	   la	  
duda	  ante	  la	  elección,	  como	  muestra	  un	  dibujo	  donde	  aparecen	  unos	  borrones	  de	  tinta	  
en	  el	  lado	  izquierdo	  mientras	  que	  en	  el	  derecho	  aparecen	  unas	  líneas	  con	  palabras	  casi	  
ininteligibles:	  “Mountain”,	  “Dog”,	  “Home”,	  “Ocean”,	  “Man”...	  En	  otro	  se	  repite	  más	  o	  
menos	   el	   mismo	   esquema	   pero	   con	   las	   palabras	   “As”,	   “Nor”,	   “However”	   o	   “And”	  
escritas	  al	  derecho;	  otras	  reproducidas	  con	  efecto	  espejo	  como	  “But”;	  y	  otras	  dadas	  la	  
vuelta,	   tal	   es	   el	   caso	   de	   “Thus”	   o	   “If”.	   Debajo,	   líneas	   trazadas	   con	   regla,	   como	   el	  
fragmento	  del	  plano	  de	  una	  casa.	  	  
Lo	  no	  claro,	  lo	  que	  ha	  de	  ser	  completado	  por	  el	  espectador	  se	  ve	  de	  modo	  certero	  
en	  el	  dibujo	  Critical  mistake   (1968-­‐69),	  donde	  dos	  grandes	   recuadros	   con	   la	   leyenda	  
“Yes”	   y	   “No”	   a	   su	   lado,	   escrito	   con	   letras	   de	  molde,	   ha	   de	   responder	   a	   la	   pregunta	  
escrita	  a	  mano	  que	  aparece	  debajo	  “Do	  you	  like	  this	  painting?”,	  de	  tintura	  borrosa.	  La	  
decisión	   que	   puede	   llevar	   al	   error	   de	   elección,	   equívoco	   que	   también	   es	   tenido	   en	  
cuenta	  como	  parte	  fundamental	  en	  este	  orden,	  se	  repite	  en	  varios	  dibujos.	  Así	  uno	  en	  
el	  que	  aparece	  la	  palabra	  “Mistake”	  escrita	  a	  mano	  y	  algunos	  borrones	  de	  diferentes	  
fuentes	  de	  letras	  y	  perfiles.	  Pero	  también	  lo	  subterráneo,	  lo	  que	  se	  encuentra	  en	  otro	  
nivel	  y	  no	  siempre	  es	  visible	  o	   inteligible,	   tal	  es	  el	   caso	  del	  dibujo	  donde	  un	   lápiz	  ha	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
483	  “¿Qué	  no	  está	  al	  revés	  en	  este	  momento?/	  Su	  centro	  está	  descentrado.	  Por	  elección/	  Ha	  catalogado	  
todos	  los	  tintes	  que	  vienen	  antes	  del	  color”.	  En:	  ARAKAWA,	  S.	  (1972):	  “For	  Example”.	  Encuentros  1972  
Pamplona.  Op.  Cit.	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sido	   pasado	  por	   encima	  de	   la	   hoja,	   como	   si	   fuese	   un	   juego	   infantil	   que	  pretendiese	  
sacar	  a	  la	  superficie	  del	  papel	  algo	  oculto.	  
Aparte	   de	   la	   citada	   película	   y	   de	   la	   reproducción	   de	   su	   obra	   en	   el	   catálogo,	  
Arakawa	  entregó	  al	  público	  de	   los	  Encuentros	  unas	  pequeñas	  cartulinas	   impresas	  en	  
las	  que	  podía	  leerse:	  “Tú,	  ¿eres	  tú	  el	  que	  ha	  desaparecido?”.	  Y	  por	  otra	  parte:	  “Rafonc	  
debería	   ser	   Opiscas,	   también	   Opiscas	   debería	   ser	   Rafonc”484.	   Estos	   pasquines,	   en	  
especial	   el	   último,	   aportan	   una	   intención	   política	   clara,	   al	   proponer	   un	   juego	   de	  
palabras	   que	   significaba	   “Franco	   debería	   ser	   Picasso,	   también	   Picasso	   debería	   ser	  
Franco”.	  La	  crítica	  político-­‐artística,	  abordada	  desde	  una	  perspectiva	  lúdica,	  fue	  una	  de	  
las	   múltiples	   interpretaciones	   que	   de	   los	   Encuentros	   se	   hicieron.	   Después	   de	   todo,	  
ambos	  temas	  (política	  y	  arte)	  no	  sólo	  eran	  ineludibles	  en	  la	  España	  del	  momento,	  sino	  
que	   su	   entreveramiento	   se	   daba	   incluso	   entre	   aquellos	   que	   renegaban	   de	   un	  
compromiso	  político	  efectivo	  en	  sus	  obras.	  Permitían	  construir	  un	  sujeto	  activista	  en	  el	  
que	  la	  ironía	  y	  el	  arte	  formaban	  parte	  activa	  en	  el	  desarrollo	  de	  las	  ideas,	  planteando	  
otras	   posibilidades	   de	   resistencia	   a	   las	   empleadas	   por	   los	   partidos	   políticos	   o	   las	  
legilsaciones.	  
	  	  	  	   	  
Imágenes	  114	  y	  115:	  Izquierda,	  tarjeta	  manuscrita	  de	  Sushaku	  Arakawa	  con	  el	  texto	  “Rafonc	  debería	  ser	  
Opiscas,	   también	   Opiscas	   debería	   ser	   Rafonc”;	   derecha,	   octavilla	   que	   finalmente	   fue	   distribuida	   en	  
español,	  francés	  e	  inglés.	  
  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
484	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  Miércoles	  28	  de	  junio.	  P.	  19.	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5.4.3.  Hermanos  Artza.  Concierto  de  Txalaparta  
Hay	  confusión	  en	  cuanto	  a	  la	  transcripción	  exacta	  del	  nombre	  de	  estos	  hermanos,	  
Joxean	   y	   Jexux	   (o	   José	   Antonio	   y	   Jesús,	   sus	   nombres	   castellanizados	   en	   partes	   del	  
catálogo	   y	   de	   la	   prensa	   nacional).	   En	   el	   listado	   de	   artistas	   del	   catálogo	   se	   les	   llama	  
hermanos	  Arza,	  en	  el	  cartel	  Arze,	  José	  Díaz	  Cuyás	  escribe	  Artza,	  mientras	  que	  el	  músico	  
y	   musicólogo	   vasco	   Juan	   Mari	   Beltrán	   los	   denomina	   Artze.	   Artze	   era	   el	   nombre	  
correcto,	  aunque	  Artza,	  sin	  embargo,	  era	  como	  se	  les	  conocía	  dentro	  de	  los	  Encuentros	  
entre	   los	   organizadores	   y	   otros	   participantes.	   A	   través	   ya	   de	   la	   transcripicón	   de	   sus	  
nombres	  pueden	  detectarse	  las	  políticas	  coercitivas	  del	  régimen	  franquista,	  empeñado	  
en	   eliminar	   cualquier	   posibilidad	   de	   identidad	   nacional	   que	   no	   fuese	   la	   propugnada	  
por	  parte	  de	  la	  dictadura.	  Unas	  políticas	  que	  afectaban	  de	  manera	  determinante	  a	   la	  
construcción	  del	  sujeto	  quien,	  mediante	  el	  uso	  de	  un	  nombre	  propio,	  podía	  desarrollar	  
una	  política	  contrapuesta	  a	  la	  permitida	  por	  el	  régimen.	  	  
	  
Imagen	   116:	   Cartel	   del	   concierto	   de	   Txalaparta	   de	   los	   hermanos	   Artze	   incluido	   en	   el	   catálogo	   de	   los	  
Encuentros	  de	  Pamplona.	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Su	  espectáculo	  consistió	  en	  un	  concierto	  de	  txalaparta	  que	  tuvo	  lugar	  el	  día	  27	  de	  
junio	  a	  las	  19	  h,	  en	  el	  Patio	  del	  Museo	  de	  Navarra.	  Al	  igual	  que	  otras	  actuaciones,	  como	  
la	   anterior	   exhibición	   del	   cine	   de	   Méliès,	   su	   presencia	   estaba	   justificada	   como	  
testimonio	  de	  una	  historia	  otra,	  es	  decir,	  como	  música	  que	  no	  continúa	   los	  patrones	  
musicales	  occidentales	  al	  uso.	  A	  su	  vez,	  representaba	  la	  tradición	  cultural,	  en	  este	  caso	  
musical,	   de	   Euskadi,	   con	   un	   pasado	   que	   se	   remonta	   hasta	   épocas	   prehistóricas,	  
anterior	   a	   la	   notación	   escrita.	   Era,	   también,	   una	   manera	   de	   ejercer	   la	   disidencia	  
política,	  de	  potenciar	  el	  nacionalismo	  vasco	  que	  de	  otra	  manera	  se	  hallaba	  reprimido.	  
Frente	   a	   la	   imagen	   de	   la	   cultura	   local	   como	   juegos	   florales	   y	   visiones	   pacificadas	  
promocionada	   por	   el	   Régimen	   a	   través	   de	   medios	   como	   el	   NO-­‐DO	   (donde	   las	  
sevillanas,	   las	   jotas,	   el	   aurresku	   o	   las	   Fallas	   eran	   equiparadas,	   dentro	   eso	   sí,	   de	   una	  
identidad	   global	   española),	   la	   inclusión	   de	   la	   Txalaparta	   en	   este	   contexto	   tenía	   otro	  
sentido.	   Se	   asociaba	   a	   un	   cuestionamiento	   de	   lo	   local	   con	   cierto	   sentimiento	  
internacional,	   como	  había	   hecho	  Oteiza	   en	   la	   ya	   comentada	  Bienal	   de	   Sao	   Paulo	   de	  
1957,	   que	   enlazaba	   las	   construcciones	   megalíticas	   americanas	   con	   el	   pasado	   de	  
Euskadi	  y	  la	  escultura	  contemporánea.	  De	  este	  modo,	  volvían	  a	  unirse	  los	  conceptos	  de	  
pasado	   y	   presente	   o	   del	   pasado	   en	   el	   presente,	   así	   como	   el	   de	   las	   diferentes	  
nacionalidades,	   asunto	   explicitado	   en	   el	   cartel	   donde	   la	   información	   aparecía	   en	  
euskera.	  	  
La	   txalaparta	   y	   la	   cultura	   vasca	   se	   justificaban	   o	   se	   asociaban	   con	   los	   demás	  
espectáculos	   de	   música	   internacional	   no	   occidental	   que	   se	   tratarán	   más	   adelante,	  
como	  el	  Trần	  Văn	  Khê	  vietnamita	  o	  el	  Kathakali	  de	  Kerala.	  Esto	  deja	  traslucir	  no	  sólo	  la	  
apreciación	  del	  tiempo	  y	  la	  cultura	  en	  un	  sentido	  diferente,	  como	  ya	  ha	  sido	  apuntado,	  
sino	  que	  la	  alteridad,	  lo	  no	  propio	  de	  occidente,	  se	  hallaba	  en	  el	  corazón	  mismo	  de	  su	  
cultura,	  en	  plena	  Europa.	  El	  otro	  era	  él	  mismo.	  	  
Pero	  al	  hacer	  referencia	  a	  esta	  música	  y	  esta	  tradición	  en	  el	  catálogo,	  por	  medio	  de	  
un	  texto	  llamado	  Txalaparta485,	  se	  describía	  en	  unos	  términos	  que	  tenían	  más	  que	  ver	  
con	   la	   idea	  de	   lo	  primitivo,	  del	  hombre	  en	  comunión	  con	   la	  naturaleza.	  Aspectos	  un	  
tanto	  míticos,	   coloniales,	   después	   de	   todo,	   de	   clara	   procedencia	   ilustrada:	   el	   “buen	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
485	  En	  castellano,	  euskera	  e	  inglés.	  En:	  HERMANOS	  ARTZA	  (1972):	  “Concierto	  de	  Txalaparta”.  Encuentros  
1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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salvaje”.	   Así,	   este	   texto	   culmina	   con	   el	   grito	   típico	   de	   los	   gudaris,	   el	   “Irrintzi”	   o	  
“relincho”,	   que	  provenía	   de	   los	   alaridos	   lanzados	   por	   los	   pastores	   para	   comunicarse	  
entre	   ellos	   a	   cierta	   distancia.	   Se	   hace,	   por	   tanto,	   un	   llamamiento	   al	   pueblo	   vasco	   a	  
regresar	  a	  sus	  raíces,	  a	  escuchar	  la	  voz	  de	  sus	  antepasados.	  De	  nuevo,	  como	  ya	  se	  ha	  
apuntado	  antes,	  este	  tipo	  de	  nacionalismo	  se	  separaba	  del	  folclore	  potenciado	  por	  el	  
Régimen.	   Se	   enlazaba	   con	   otras	   posiciones	   de	   nacionalismo	   que,	   en	   Euskadi	   y	   en	  
especial	  en	  esos	  años,	  estaban	  siendo	  duramente	  reprimidas.	  
En	  cualquier	  caso	  este	  concierto,	  la	  música	  en	  sí,	  dejó	  perplejos	  a	  la	  mayoría	  de	  sus	  
espectadores,	  en	  especial	  a	  los	  foráneos.	  No	  era	  un	  baile	  regional	  al	  uso,	  con	  su	  carga	  
festiva,	  sino	  algo	  que	  apelaba	  a	  un	  sentimiento	  más	  profundo,	  no	  tan	  fácil	  de	  digerir,	  y	  
que	  respondía	  a	  lo	  expresado	  en	  el	  párrafo	  anterior.	  
Una	  de	  las	  figuras	  que	  más	  atraídas	  se	  sintió	  por	  este	  espectáculo	  fue	  John	  Cage.	  
Tanto	  es	   así	   que	  años	  después	   volvió	  a	   viajar	  desde	  Estados	  Unidos	  a	   San	  Sebastián	  
para	   ver	   un	   concierto	   suyo.	   Los	   hermanos	   Artze	   le	   respondieron	   organizando	   una	  
actuación	   en	   un	   valle	   guipuzcoano	   para	   él	   solo.	   Tiempo	   después,	   como	   comentaba	  
Fernando	  Huici	  en	  la	  entrevista	  realizada	  para	  este	  estudio,	  John	  Cage	  aún	  preguntaba	  
a	  aquellos	  que	  estuvieron	  en	  los	  Encuentros	  “¿qué	  es	  de	  esos	  músicos	  que	  además	  son	  
carniceros...?”,	  profesión	  que	  también	  desempeñaban.	  
	  
     
	   314	  
5.4.4.  Malek,  Hoseyn.  Concierto  
El	   espectáculo	   de	  Hoseyn	  Malek	   debía	   celebrarse	   el	   28	   de	   junio	   a	   las	   22h,	   en	   el	  
Patio	  del	  Museo	  de	  Navarra,	  pero	  al	  igual	  que	  ocurrió	  con	  el	  de	  Ferrari,	  el	  mal	  tiempo	  
provocó	  que	   fuese	   trasladado	  al	   Frontón	   Labrit.	  Del	  mismo	  modo	  que	   los	  hermanos	  
Artze,	  el	  nombre	  de	  este	  músico	  aparece	  escrito	  de	  diversas	   formas:	   “Hoseyn”	  en	  el	  
cartel	   y	   “Hossein”	   en	   un	   pasaje	   del	   catálogo.	   Realmente	   ninguna	   de	   las	   dos	   es	  
incorrecta,	   al	   haber	   sido	   transcrito	   del	   iraní,	   tal	   como	   se	   lee	   en	   la	   parte	   inferior	   de	  
dicho	  cartel.	  
Consistió	  en	  una	  representación	  de	  la	  música	  popular	   iraní,	  que	  Malek	  practicaba	  
por	  medio	  del	  santur,	  precursor	  de	  “nuestro	  címbalo	  zíngaro	  húngaro-­‐rumano”,	   tal	  y	  
como	  se	  especifica	  en	  un	  texto	  del	  catálogo	  sobre	  el	  músico486.	  Su	  actuación	  vuelve	  a	  
inscribirse	  en	  el	  contexto	  de	  las	  músicas	  tradicionales	  no	  occidentales.	  De	  hecho,	  en	  un	  
principio	   podría	   pensarse	   que	   cierta	   idea	   de	   lo	   primitivo	   une	   a	   estos	   sonidos,	   pues	  
parece	  mezclarse	  en	  un	  mismo	  todo	  cuando	  escriben	  que	  el	  sonido	  del	  santur	  es	  una	  
mezcla	   de	   “la	   resignación	   exaltada	   y	   disciplinada	   de	   la	   música	   clásica	   hindú”	   y	   la	  
interpretación	  iraní.	  Aunque	  “las	  medidas	  del	  santur	  son	  únicas,	  y	  también	  las	  escalas	  y	  
los	   intervalos	   iraníes	   son	   completamente	   distintos	   de	   los	   hindúes.	   El	   intervalo	   de	  
quinta	  parece	  haber	  perdido	  importancia,	  dando	  preferencia	  a	  la	  cuarta.	  Naturalmente	  
la	  música	   iraní	  es	  ante	  todo	  tetracordal	  y	  como	  tal	  debe	  servir	  de	  clave	  para	  nuestro	  
estudio	  y	  nuestra	  comprensión	  de	  la	  música	  griega	  antigua”.	  Y	  en	  estas	  raíces	  concibe	  
relaciones	  con	   la	  evolución	  de	   la	  música	  occidental	  y	  de	  sus	   instrumentos,	  al	  afirmar	  
que	   el	   santur	   sería	   una	   suerte	   de	   precursor	   del	   piano,	   sólo	   que	   aquél	   se	   toca	   con	  
baquetas.	  
Vuelve	  a	  incidir	  en	  las	  concordancias	  establecidas	  entre	  Irán	  y	  Occidente	  en	  el	  texto	  
Música  clásica  iraní,	  al	  especificar	  que	  “la	  música	  tradicional	  iraní	  pertenece	  a	  la	  misma	  
familia	  que	  la	  música	  antigua	  griega.	  Está	  basada	  sobre	  modos	  que	  corresponden	  a	  los	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
486	  En	  este	  caso	  aparece	  en	  castellano,	  francés	  e	  inglés	  porque	  los	  escritos	  sobre	  él	  y	  sobre	  música	  iraní,	  
sin	  firmar,	  los	  hicieron	  desde	  España	  y	  no	  en	  Irán.	  Fueron	  realizados	  por	  Luis	  de	  Pablo,	  como	  la	  gran	  
mayoría	  de	  los	  correspondientes	  al	  apartado	  musical	  de	  los	  Encuentros,	  pues	  se	  traslucen	  las	  reflexiones	  
sobre	  composición	  del	  músico	  español.	  El	  resto	  de	  las	  anotaciones	  entrecomilladas	  de	  esta	  sección,	  a	  no	  
ser	  que	  se	  especifique	  lo	  contrario,	  provienen	  de	  este	  texto.	  En:	  MALEK,	  HOSEYN	  (1972):	  “Concierto”.  
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modos	  griegos”.	  Hace	  entonces	  un	  análisis	  de	  sus	  modos	  o	  dastgah	  (cinco)	  y	  sus	  voces	  
o	  avaz	  (doce).	  Después,	  detalla	  sus	  instrumentos,	  entre	  los	  que	  destaca	  este	  santur,	  de	  
cuerdas	  pulsadas.	  
El	  análisis	  de	  la	  música	  iraní	  por	  parte	  de	  Luis	  de	  Pablo	  incluido	  en	  el	  catálogo	  llama	  
la	  atención	  por	  eliminar	  las	  ideas	  coloniales	  que	  veían	  estas	  músicas	  como	  el	  epítome	  
de	   lo	   misterioso,	   lo	   exótico,	   lo	   “oriental”.	   Es	   curiosa	   la	   diferencia	   que	   se	   establece	  
entre	   el	   estudio	   de	   la	   Txalaparta,	   que	   alude	   a	   un	   pasado	  mítico	   de	   forma	   continua	  
mientras	  que	  aquí,	  excepto	  por	  la	  frase	  antes	  enunciada	  de	  “resignación	  exaltada”	  se	  
centra	   casi	   en	   exclusiva	   en	   su	   faceta	   armónica,	   en	   sus	   instrumentos	   y	   medios	  
utilizados.	   Este	   tratamiento	   confirmaría	   la	   idea	  de	  que	  el	   concierto	  de	   los	  hermanos	  
Artze	   fue	   tomado	   con	   otro	   cariz,	   político-­‐nacionalista,	   a	   diferencia	   del	   de	   Malek,	  
estrictamente	   musical.	   Aunque	   este	   último	   detalle,	   el	   basarse	   en	   sus	   tecnologías	  
(instrumentos,	  notaciones	  escritas)	  es	  también	  político,	  al	  inauguar	  el	  debate	  sobre	  los	  
medios	  como	  constitutivos	  de	  ciertas	  estéticas	  y	  conocimientos.	  	  
Las	  críticas	  vertidas	  sobre	  esta	  actuación	  fueron	  excelentes:	  “como	  se	  esperaba,	  el	  
concierto	  de	  música	  tradicional	  iraní	  a	  cargo	  de	  H.	  Malek	  fue	  un	  gran	  éxito.	  El	  músico	  y	  
los	  acompañantes	  estaban	  sentados	  en	  la	  cancha	  del	  frontón	  Labrit	  y	  solamente	  velas	  
iluminaban	   el	   local.	   El	   concierto	   se	   desarrolló	   a	   la	   manera	   típica	   oriental,	   sin	  
interrupción.	  El	  público	  abarrotaba	  el	  local	  y	  rodeaba	  a	  los	  músicos	  estando	  sentados	  
en	  el	  suelo”487.	  
	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
487	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):“Encuentros	  –	  72:	  Apertura	  de	  la	  cúpula	  neumática”.	  El  Correo  Español.  
El  Pueblo  Vasco.  Viernes	  30	  de	  junio.	  P.	  21.	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5.4.5.   Riedl,   Josef   Anton.   Música/   Cine/  
Diapositivas/  Luces  
La	  intervención	  de	  Josef	  Anton	  Riedl	  tuvo	  lugar	  en	  la	  Ciudadela,	  el	  29	  de	  junio	  a	  las	  
17h	   y,	   como	   el	   propio	   cartel	   anunciador	   indicó,	   consistió	   en	   Música/   Cine/  
Diapositivas/  Luces.	  La	  repetición	  de	  los	  nombres	  de	  aquellas	  personas	  que	  formaron	  
el	  equipo	  de	  Riedl,	  así	  como	  sus	  ocupaciones,	  se	  debe	  a	  su	  aparición	  en	  el	   listado	  de	  
artistas	  participantes	  al	  comienzo	  del	  catálogo.	  De	  este	  modo	  queda	  aclarado	  un	  gran	  
volumen	   de	   nombres	   de	   dicho	   índice.	   También	   apunta	   una	   idea	   fundamental	   que	  
estaba	   siendo	   debatida	   internacionalmente	   y	   que	   concierne	   a	   la	   idea	   del	   autor:	   el	  
trabajo	  en	  equipo	  y	  el	  reconocimiento	  de	  este	  equipo	  como	  formativo	  en	  una	  obra.	  Es	  
decir,	  la	  inclusión	  de	  los	  nombres	  de	  todos	  los	  colaboradores	  de	  Riedl	  señalaba	  cómo	  
las	  obras	  eran	  generadas	  en	  equipo,	   a	   través	  de	  múltiples	  pactos	   y	   consideraciones,	  
eliminando	  esa	  idea	  del	  autor	  romántico,	  del	  genio	  que	  trabaja	  en	  solitario	  y	  produce	  
sus	   obras	   de	  manera	   personal	   para	   ser	  mostradas	   al	   público.	   Esta	   idea,	   repetida	   en	  
varias	  de	  las	  intervenciones	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona,	  es	  básica	  para	  entender	  la	  
confluencia	  de	  posturas	  que	  se	  estaban	  dando	  en	  dichos	  Encuentros	  y	  las	  definiciones	  
de	  sujeto	  que	  articulaba.	  
El	  material	  musical,	  fílmico	  y	  lumínico	  procedía	  de	  Manfred	  Kage,	  Otto	  Beckmann,	  
Herbert	   W.	   Franke,	   Alfred	   Grassl,	   Georg	   Nees,	   Ludwig	   Rase,	   Manfred	   Mohr,	  
James/Michael	   Whitney	   y	   John	   Whitney	   Jr.,	   Herbert	   Schneider,	   Helmut	   Herbst,	  
Takahiko	  Iimura,	  Josef	  Anton	  Riedl,	  Vincent	  Schab	  y	  “otros	  más”	  que	  no	  especifica.	  	  
Sus	  realizadores	  fueron	  Simone	  Rist,	  Johannes	  Göhl,	  Nicolaus	  A.	  Huber,	  Mike	  Lewis,	  
Michael	  W.	   Ranta,	   Vincent	   Schab,	   el	   propio	   Josef	   Anton	   Riedl	   y	   otras	   fuentes	   tales	  
como	   Kristallo/Histographik,	   gráficos	   de	   computadora,	   diferentes	   objetos,	   películas,	  
música	   electrónica,	   concreta,	   instrumental,	   vocal,	   de	   improvisación	   (como	  núm.   4   III  
Rhipsalis  Paper  Music),	  ambientes	  de	  luz	  e	  improvisaciones	  del	  mismo	  medio,	  voces	  y	  
diversos	  instrumentos.	  	  
Riedl	  dirigió	  el	  espectáculo,	  una	   suerte	  de	   celebración	   sobre	  el	  maridaje	  entre	  el	  
hombre	  y	   la	  máquina,	  como	  manifestaba	  uno	  de	   los	  dibujos	   incluidos	  en	  el	  catálogo,	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realizado	   a	   través	   de	   un	   computador:	   Manfred   Mohr   Serielle   Zeichenreihung  
Computergraphik,	  de	  1970.	  Algo	  que	   lo	  conectaba	  con	  otras	  experiencias	  producidas	  
en	  los	  Encuentros,	  como	  la	  obra	  de	  Lugán	  o	  las	  experiencias	  del	  Centro	  de	  Cálculo.	  
Fue,	  de	  hecho,	  a	  través	  del	  Centro	  de	  Cálculo	  y	  de	  Mario	  Fernández	  Barberá	  por	  lo	  
que	  pudieron	  ponerse	  en	  contacto	  con	  Riedl	  y	  su	  equipo.	  Sabían	  de	  él	  por	  una	  serie	  de	  
prácticas	   que	   venía	   realizando	   desde	   comienzos	   de	   la	   década	   de	   los	   sesenta,	   muy	  
influidas	  a	  su	  vez	  por	  Eisenstein,	  como	  la	  partitura	  realizada	  para	  su	  película	  de	  1932	  
¡Qué  viva  México!,	   sobre	  el	  país	  que	  había	  acogido	  a	  Trotski.	   Imágenes	  de	  este	  filme	  
también	   fueron	   proyectadas	   en	   el	   espectáculo,	   algo	   inaudito	   teniendo	   en	   cuenta	   la	  
prohibición	   expresa	   del	   franquismo	   a	   toda	   promoción	   del	   comunismo.	   Al	   mismo	  
tiempo	  molesta	  para	  aquellos	  que	   se	   situaban	  en	   la	   línea	  más	  oficial	  de	   las	  políticas	  
comunistas	  soviéticas,	  que	  rechazaban	  las	  tesis	  trotskista.	  En	  el	  catálogo	  incluyó,	  a	  su	  
vez,	  algunos	  de	  los	  gráficos	  necesarios	  para	  poder	  llevarlo	  a	  cabo.	  	  
El	   espectáculo	   tuvo	  una	   gran	   aceptación,	   como	   recogió	   la	   prensa	  de	   la	   época488,	  
que	  lo	  eligió	  uno	  de	  los	  mejores	  capítulos	  de	  los	  Encuentros:	  	  
	  
“...se	   oía	   música	   electrónica	   al	   mismo	   tiempo	   que	   se	   proyectaban	   diapositivas	  
sobre	  las	  paredes:	  ha	  durado	  casi	  dos	  horas,	  pasando	  de	  la	  proyección	  del	  cuadro	  a	  14	  
pantallas	  simultáneas	  y	  suprimiéndose	  la	  música	  de	  gala	  por	  sonidos	  y	  ruido,	  creados	  
ante	  los	  espectadores	  bien	  mediante	  el	  rompimiento	  de	  papeles	  o	  por	  la	  vibración	  de	  
pequeños	   instrumentos,	   una	   campana	   o	   la	   voz	   humana,	   aplicada	   al	   micrófono,	   sin	  
emitir	   sonidos	   identificables.	   La	   audición	   ha	   tenido	   lugar	   en	   la	   sala	   de	   armas	   de	   la	  
ciudadela,	   completamente	   a	   oscuras,	   lográndose	   una	   perfecta	   adecuación	   del	  
ambiente	  a	  la	  obra”489.	  
	  
     	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
488	  “Mediada	  la	  tarde	  en	  La	  Ciudadela	  pudimos	  observar	  la	  obra	  audiovisual	  de	  Riedl,	  que	  tuvo	  una	  gran	  
acogida	  por	  el	  público	  que	  colaboró	  en	  la	  creación”.	  Periódico  Navarro  de  Información.  Viernes	  30	  de	  
junio	  de	  1972.	  
489	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Encuentros	  –	  72:	  apertura	  de	  la	  cúpula	  neumática”.	  El  Correo  Español.  
El  Pueblo  Vasco.  Viernes	  30	  de	  junio.	  P.	  21.	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5.4.6.  Músicas  de  
Músicas  de	  fue	  un	  ciclo	  musical	  programado	  entre	  los	  días	  29	  de	  junio	  hasta	  el	  3	  de	  
julio,	   de	   11h	   a	   14h,	   que	   tuvieron	   lugar	   en	   el	   interior	   de	   la	   Cúpula	   Neumática.	   El	  
planteamiento	  era	  dar	  a	  conocer	  grabaciones	  de	  aquellas	  músicas	  no	  occidentales,	  de	  
carácter	  más	  etnológico,	  que	  no	  es	  posible	  oír	  en	  directo.	  Por	  ejemplo,	  determinados	  
cánticos	  de	  guerra	  o	  composiciones	  rituales	  de	  cosecha,	  que	  sólo	  se	  producen	  en	  unos	  
momento	   concretos,	   por	   lo	   que	   eran	   grabaciones	   in   situ.	   El	  material	   se	   consiguió	   a	  
través	  de	  ALEA,	  que	  tenía	  un	  archivo	  proporcionado	  por	  la	  UNESCO.	  Esta	  actividad	  se	  
enmarca	  junto	  a	  aquellas	  como	  la	  de	  Hoseyn	  Malek,	  que	  pretendían	  unir	  otras	  culturas	  
con	   la	   occidental,	   construir	   una	   noción	   de	   archivo	   basada	   en	   la	   oralidad	   y	   el	  
testimonio,	  así	  como	  loar	  lo	  tradicional	  en	  consonancia	  con	  el	  presente	  y	  habilitar	  un	  
tipo	  de	  sujeto	  no	  siempre	  presente	  en	  las	  concepciones	  occidentales.	  
En	  el	  cartel,	  el	  listado	  de	  nombres	  aparece	  dividido	  según	  el	  país	  de	  procedencia:	  	  
	  
“Desde	   África:	   Pigmeos:	   Ba	   Benzele;	   Congo:	   Ba	   Benbe,	   Ba-­‐Congo-­‐Nseke,	   Ba	   Lari,	  
Burundi,	   Gabon;	   Costa	   de	   Marfil:	   Baoulé	   Kodé;	   Mali;	   Niger:	   Griots;	   Tunez;	   Etiopía:	  
Tierras	  Altas,	  desierto,	  Eritrea.	  	  
Desde	  América:	  Argentina	   Indígena,	  Altiplano,	  Batucada,	  Bahía,	  Carnaval	  Cubano,	  
Méjico	  Indígena,	  EE.	  UU.	  Indios	  del	  suroeste.	  	  
Desde	  Oceanía:	  Bali,	  Nueva	  Zelanda,	  Australia,	  Polinesia”.490	  	  
	  
Era,	   por	   tanto,	   una	   actividad	   que	   se	   enlazaba	   con	   aquellas	   otras	   de	   carácter	  
docente	  e	  informativo,	  dando	  a	  conocer	  otras	  culturas	  y	  otras	  maneras	  de	  entender	  la	  
música,	  no	  sólo	  como	  hecho	  artístico,	  sino	  como	  representación	  de	  otras	  actividades	  
no	  siempre	  culturales,	  sino,	  por	  ejemplo,	  sociales	  o	  políticas,	  una	  idea	  que	  interesaba	  a	  
Luis	   de	   Pablo	   desde	   el	   comienzo	   de	   su	   formación.	   Es	   decir,	   la	   consideración	   de	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
490	  “Músicas	  de”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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música	   y	   los	   diferentes	   ritmos	   como	   elementos	   que	   en	   sí	   contenían	   capacidad	   de	  
agencia,	   capaces	   de	   detentar	   un	   discurso	   y	   convertirse	   en	   sujetos,	   pues	   eran	  
representadas	  en	  momentos	  sociales	  concretos,	  compartidos	  por	  la	  comunidad.	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5.4.7.   Greenham,   Lily.   Idioma,   Fonética,  
Semántica,  Sintaxis,  Música  
Lily	   Greenham	   brindó	   un	   concierto	   de	   poesía	   fonética	   titulado	   Idioma,   Fonética,  
Semántica,   Sintaxis,   Música,	   el	   29	   de	   junio	   a	   las	   21	   h,	   en	   la	   Cúpula	   Neumática.	   El	  
instrumento	  utilizado	  era	  su	  propia	  voz.	  En	  este	  espectáculo,	  todos	  resaltaron	  el	  valor	  
de	  su	  interpretación	  al	  mismo	  nivel	  que	  las	  composiciones	  que	  representaba.	  
La	  relación	  de	  Greenham	  con	  España	  fue	  continua,	  por	  lo	  que	  los	  organizadores	  no	  
dudaron	  en	  contar	  con	  ella	  para	  los	  Encuentros.	  Austriaca	  de	  nacimiento,	  había	  llegado	  
a	  Madrid	  a	  finales	  de	  los	  años	  sesenta,	  para	  moverse	  en	  torno	  al	  círculo	  formado	  por	  
los	  asiduos	  al	   Instituto	  Alemán,	  en	  especial	  Gómez	  de	  Liaño	  y	  Marchán	  Fiz.	  En	  dicho	  
centro,	   dio	   una	   serie	   de	   conciertos	   de	   poesía	   fonética	   que	   suscitaron	   el	   interés	   del	  
grupo	  ALEA	  y	  de	  los	  componentes	  del	  Centro	  de	  Cálculo	  de	  la	  Universidad	  de	  Madrid.	  Y	  
es	  que,	  a	  pesar	  de	   su	   formación	  como	  pintora	  con	  actividades	  cercanas	  al	   cinetismo	  
realizadas	  en	  su	  Viena	  natal,	  había	  comenzado	  pronto	  a	   interesarse	  por	   la	  música	  de	  
vanguardia.	   Tras	   participar	   en	   diversos	   conciertos	   y	   happenings,	   inició	   una	   carrera	  
como	  actriz	  y	  escritora	  en	  diferentes	  actuaciones,	  para	  dedicarse	  casi	  en	  exclusiva	  a	  la	  
interpretación	  de	  poesía	  concreta	  y	  fonética	  en	  varios	  idiomas,	  dentro	  del	  movimiento	  
internacional	  denominado	  “nouvelle	  tendance”.	  
De	   nuevo,	   en	   la	   actuación	   que	   realizó	   en	   los	   Encuentros,	   las	   fronteras	   entre	  
disciplinas	  (música,	  happening,	  acción),	  quedaban	  diluidas	  para	  ampliarse	  y	  cuestionar	  
los	  formatos	  y	  las	  diferentes	  aproximaciones.	  Su	  propia	  voz,	  convertida	  en	  el	  vehículo	  
de	   su	   mensaje,	   ostentaba	   un	   papel	   inaudito	   en	   la	   dictadura	   franquista:	   una	   mujer	  
protagonista	   alejada	   de	   los	   esterotipos	   promovidos	   por	   el	   régimen,	   tal	   vez	   no	  
amonestada	   o	   reprimida	   por	   su	   nacionalidad	   austriaca.	   Una	   excepción	   en	   el	   arte	  
español	   que	   permitió	   configurar	   una	   genealogía	   diferente	   al	   relatar	   la	   presencia	   de	  
artistas	  mujeres	  en	  la	  historiografía	  nacional.	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Imagen	  117:	  Lily	  Greenham	  en	  el	  interior	  de	  las	  Cúpulas	  Neumáticas.	  Fotografía:	  Antoni	  Muntadas.	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5.4.8.  Orfeón  Pamplonés.  Réquiem  de   Tomás   Luis  
de  Victoria  
La	  participación	  del	  Orfeón	  Pamplonés	  complementa	  al	  concierto	  de	  Txalaparta,	  y	  
se	   distancia	   de	   los	   actos	   de	   otras	   músicas	   del	   mundo,	   aunque	   se	   enlace	   con	   estos	  
espectáculos	  desde	  el	  catálogo.	  En	  un	  texto	   incluido	  a	  tal	  efecto,	  se	  especifica	  que	  la	  
elección	  de	  la	  música	  de	  Tomás	  Luis	  de	  Victoria,	  se	  debe	  a	  su	  carácter	  representativo,	  
“pasado	   ya	   lejano	   pero	   siempre	   vivo,	   como	   lo	   pueden	   ser	   el	   “Dastgah”	   iraní	   o	   los	  
“ragas”	  hindúes“491.	  Ya	  desde	  el	   texto	   introductorio	  del	   catálogo	  se	  especificaba	  que	  
las	  clasificaciones	  nacionales	  eran	  poco	  relevantes	  en	  la	  configuración	  de	  un	  contexto	  
cultural	  adecuado	  a	  la	  contemporaneidad	  (aunque	  también	  se	  ha	  visto	  la	  persistencia	  
de	  ciertos	  clichés	  o	  estereotipos	  a	  este	  respecto	  en	  distintos	  apartados),	  de	  tal	  modo	  
que	   “la	   sesión	   consagrada	  a	   Tomás	   Luis	   de	  Victoria	   cumple	   la	  misma	   función	  que	  el	  
teatro	   Kathakali,	   pongamos	   por	   caso,	   pero	   visto	   desde	   Occidente”.	   Casaría	   con	   las	  
pretensiones	   de	   unir	   el	   pasado	   y	   la	   tradición	   con	   el	   presente	   y	   la	   vanguardia,	   tan	  
típicas	  de	  Luis	  de	  Pablo.	  Por	  ello,	  no	  podía	  dejarse	  de	   lado	  a	  quien	  es	  considerado	  el	  
iniciador	  de	  la	  música	  moderna	  en	  España,	  así	  como	  el	  introductor	  y	  creador	  (junto	  con	  
Palestrina	  y	  Monteverdi)	  de	  la	  música	  polifónica	  que	  marca	  el	  cambio	  en	  la	  notación	  y	  
el	  entendimiento	  de	  lo	  musical	  que	  se	  da	  a	  partir	  del	  Renacimiento	  en	  Europa.  
A	  su	  vez,	   la	   idea	  original	  de	   los	  Huarte	  de	   loar	   la	  memoria	  del	  patriarca	   familiar,	  
casaba	   con	   la	   programación	   de	   obras	   del	   compositor	   renacentista,	   en	   especial	   del	  
Officium  defunctorum,  fex  vocibus.  In  obitu  et  obsequiis  Sacrae  Imperatricis	  de	  1605.	  Es	  
decir,	  el	  Réquiem	  escrito	  en	  memoria	  de	  la	  Emperatriz	  María,	  hija	  de	  Carlos	  V	  y	  esposa	  
del	   Emperador	   Maximiliano	   II,	   gran	   mecenas	   del	   arte.   Se	   anunció	   que	   serían	  
representados	  también	   los	  responsorios	  denominados	  Oficios  de  Semana  Santa,	  bajo	  
la	  dirección	  de	  Carmelo	  Llorente,	  el	  1	  de	  julio	  a	   las	  20h,	  en	  la	   Iglesia	  Santo	  Domingo.	  
Esta	   información,	   entresacada	   del	   cartel,	   se	   acompañaba	   de	   algo	   que	   puede	  
considerarse	   una	   metáfora	   de	   los	   propios	   Encuentros	   y	   clave	   en	   la	   unión	   de	   este	  
espectáculo	  con	  la	  Txalaparta.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
491	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	  Orfeón	  Pamplonés	  “Réquiem	  de	  Tomás	  Luis	  de	  Victoria”.  
Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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En	  él	   se	   reproduce	  una	   imagen	  dando	  a	  entender	  que	  se	   trata	  de	  Tomás	  Luis	  de	  
Victoria,	   pero	   esto	   es	   imposible	   ya	   que	   no	   se	   conserva	   ningún	   retrato	   de	   éste.	   Esta	  
anécdota	  puede	  ser	  tomada	  como	  metáfora	  de	  los	  Encuentros	  porque,	  aunque	  no	  se	  
trataba	  del	  citado	  compositor,	  bien	  podía	  serlo	  y	  parecía	  no	  cambiar	  el	  sentido	  de	  su	  
música,	   ni	   la	   conclusión	   del	   concierto.	   Pero	   lo	  matizaba.	   Es	   decir,	   se	   inventaba	   una	  
imagen,	   se	  ponía	   cara	   a	   una	   situación	  que	  no	  era	   la	   verdadera,	   tal	   y	   como	   se	  había	  
clamado	  desde	  aquellos	  sectores	  que	  acusaban	  a	  los	  Encuentros	  de	  dar	  una	  imagen	  de	  
normalidad	   al	   exterior.	   Además	   justificaba	   a	   sus	   mecenas,	   les	   proporcionaba	   una	  
coartada	   como	   figuras	   cercanas	   al	   Régimen	   y	   patrocinadores	   de	   las	   artes.	   Era	   la	  
manera	   de	   desactivar	   las	   voces	   más	   críticas	   del	   mismo	   modo	   que	   el	   concierto	   de	  
Txalaparta	  las	  activó	  de	  manera	  más	  clara.	  Por	  eso	  se	  complementan.	  	  
A	  su	  vez,	  a	  pesar	  de	  la	  falsedad	  de	  proyectar	  una	  imagen	  u	  otra,	  de	  los	  Encuentros,	  
de	   los	   Huarte	   o	   de	   España,	   el	   caso	   es	   que	   se	   produjeron	   una	   serie	   de	   actos	   y	  
espectáculos	  fuera	  de	  toda	  duda.	  Conciertos,	  proyecciones	  de	  películas	  y	  acciones	  que	  
no	  hubiera	  sido	  posible	  ver	  de	  otra	  forma	  en	  el	  país.	  Como	  en	  el	  caso	  de	  Tomás	  Luis	  de	  
Victoria,	  donde	  el	   sentido	  de	  su	  música	  y	   la	  conclusión	  del	  concierto	  ya	  no	  seguirían	  
siendo	   los	   mismos,	   sino	   que	   deberían	   ser	   discutidos.	   Aunque	   el	   retrato	   no	   fuera	  
determinante,	   alteraba	   su	   imagen,	   no	   era	   certera.	   Los	   Encuentros	   de	   Pamplona	  
erraron	   en	   muchos	   casos,	   acertaron	   en	   otros,	   sirvieron	   para	   decantar	   la	   carrera	  
profesional	   de	   algunos492,	   pero	   sobre	   todo	   actuaron	   como	   filtro	   de	   las	   posiciones	  
respecto	  al	  arte	  que	  se	  estaban	  dando	  y	  que	  marcarían	  el	  final	  de	  la	  década.	  Actitudes	  
que	   serían	   decantadas	   en	   diferentes	   facetas:	   política,	   social,	   estética,	   lúdica,	  
económica,	  nacionalista...	  que,	  juntas,	  formarían	  el	  contexto	  cultural	  de	  la	  España	  del	  
momento.  
	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
492	  Se	  han	  citado	  ya	  algunos	  ejemplos,	  pero	  baste	  recordar	  a	  Javier	  Maderuelo,	  quien	  asegura	  que	  
decidió	  abandonar	  su	  carrera	  musical	  por	  la	  crítica	  artística	  al	  asistir	  a	  los	  Encuentros;	  o	  a	  Isidoro	  
Valcárcel	  Medina,	  cuya	  obra	  tuvo	  un	  antes	  y	  un	  después	  a	  partir	  de	  este	  momento.	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5.4.9.  De  Pablo,  Luis  y  Alexanco,  José  Luis.  Soledad  
Interrumpida  
Luis	   de	   Pablo	   y	   José	   Luis	   Alexanco,	   aparte	   de	   ser	   los	   organizadores	   de	   los	  
Encuentros,	  decidieron	  llevar	  a	  Pamplona	  una	  colaboración	  conjunta,	  la	  que	  había	  sido	  
su	  obra	  más	  exitosa	  e	   internacional:	  Soledad   interrumpida.  Fruto	  de	   las	  experiencias	  
producidas	  en	  el	  Centro	  de	  Cálculo	  de	   la	  Universidad	  de	  Madrid,	   fue	  estrenada	  en	  el	  
Centro	  Cultural	  San	  Martín,	  de	  Buenos	  Aires,	  en	  el	  mes	  de	  julio	  de	  1971.	  Mostraron	  su	  
espectáculo	  durante	  dos	  días	  consecutivos,	  el	  2	  y	  3	  de	  julio	  a	  las	  22h,	  en	  el	  entorno	  de	  
la	  Ciudadela.	  	  
	  
Imagen	  118:	  Cartel	  de	  Soledad  Interrumpida	  incluido	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	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En	  el	  catálogo	  incluyeron	  diversas	  fotografías	  de	  otras	  representaciones,	  así	  como	  
fragmentos	   de	   las	   partituras	   de	   Luis	   de	   Pablo	   y	   anotaciones	   de	   los	   tiempos	   o	  
alteraciones.	   También	   publicaron	   un	   texto	   firmado	   por	   Maurice	   Fleuret,	   que	   lo	  
describía	  en	  estos	  términos493:	  
	  
“En	  el	  centro,	  un	  pódium	  con	   los	  aparatos	  (magnetófonos,	  amplificadores,	   filtros,	  
sintetizador,	   juego	   de	   órganos	   eléctricos,	   mandos	   de	   aire	   comprimido).	   Alrededor,	  
nueve	   altavoces	   alimentados	   por	   ocho	   canales	   de	   pistas	   magnéticas	   más	   una	  
improvisación	   en	   el	   sintetizador.	   En	   tierra	   o	   sobre	   pedestales,	   grupos	   de	   muñecos	  
desinflados	  de	  plástico.	  Poco	  a	  poco,	  en	  un	  magnífico	  cataclismo	  sonoro	  que	  cae	  sobre	  
el	  paseante	  vacilante	  y	  que	  de	  Pablo	  interpreta,	  con	  un	  relieve	  espectacular	  hacia	  los	  
tres	   polos	   de	   la	   sala,	   he	   aquí	   que	   esas	   formas	   humanas	   mal	   enflaquecidas,	   vagas,	  
inquietantes,	  se	  estiran,	  se	  animan,	  y	  basculan	  bajo	  el	  empuje	  del	  aire	  comprimido	  que	  
pasa	  por	  toda	  una	  red	  de	  delgados	  tubos	  transparentes.	  Hay	  en	  ese	  teatro	  mecánico	  
una	  extraña	  humanidad	  estilizada	  como	  condensada,	  abreviada.	  Uno	  se	  siente	  cogido	  
al	   principio	   por	   el	   lazo	   de	   la	   magia,	   luego,	   rápidamente,	   por	   el	   de	   la	   emoción.	   Sin	  
argumento,	   sin	   acción,	   sin	   anécdota	   cualquiera,	   ese	   simple	   juego	   de	   fenómenos	  
neumáticos	  y	  acústicos	  habla	  con	  la	  elocuencia	  de	  los	  horrores	  y	  de	  las	  esperanzas	  de	  
la	  condición	  humana.	  De	  Pablo	  se	  mantiene	  fiel	  a	  esa	  gran	  inspiración	  barroca	  que	  le	  
distingue	  de	  sus	  semejantes”.	  	  
  
Parte	  de	  la	  música	  electrónica	  que	  sonaba	  era	  grabada	  en	  cintas	  estéreo	  y	  parte	  se	  
hacía	  en	  el	  momento	  con	  un	  sintetizador.	  Sonaba	  a	  través	  de	  doce	  pantallas	  acústicas	  
divididas	   en	   seis	   canales	   más	   unos	   veinte	   pequeños	   altavoces	   mezclados	   entre	   las	  
esculturas.	   Éstas,	   de	   PVC	   y	   color	   rosado,	   llegaban	   al	   número	   de	   ciento	   cuarenta	   y	  
estaban	  unidas	  a	  compresores	  por	  los	  citados	  tubos	  entre	  estructuras	  de	  metacrilato.	  
La	  iluminación	  variaba	  a	  lo	  largo	  del	  espectáculo,	  de	  la	  más	  absoluta	  oscuridad	  al	  foco	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
493	  En	  castellano,	  inglés	  y	  francés.	  En:	  FLEURET,	  MAURICE	  (1972):	  “De	  Pablo,	  Luis	  y	  Alexanco,	  José	  Luis.	  
Soledad	  Interrumpida”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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de	  gran	  intensidad	  dirigido	  a	  un	  punto.	  En	  diferentes	  ocasiones,	  sus	  creadores	  lo	  han	  
definido	   como	  un	   “triálogo”	   o	   “diálogo	   a	   tres	   voces”	   porque,	   por	   un	   lado,	   Alexanco	  
dialogaba	   con	   de	   Pablo	   mediante	   las	   esculturas	   y	   los	   generadores	   de	   aire,	  
hinchándolas	  o	  deshinchándolas	   según	  viera,	  que	  eran	  controladas	  por	  unidad	  o	  por	  
grupo.	  Por	  otro,	  el	  músico	  lo	  hacía	  con	  el	  artista,	  al	  improvisar	  variaciones	  sonoras.	  Por	  
último,	  ambos	  lo	  hacían	  con	  el	  público,	  condicionados	  por	  sus	  reacciones.	  Por	  eso	  sólo	  
dejaban	  entrar	  a	  los	  espectadores	  por	  grupos	  de	  centenas,	  para	  que	  hubiera	  el	  mismo	  
número	   de	   personas	   que	   de	   esculturas	   y	   su	   deambular	   fuera	   más	   sugestivo.	   Las	  
reacciones	  más	  habituales	  eran	   las	  de	  aplausos,	   gritos	   frenéticos	  o	   insultos	  directos.	  
Representaron	  esta	  obra	  durante	  diez	  años,	  hasta	  que	  en	  Nueva	  York,	  en	  1980	  dieron	  
por	  finalizado	  este	  espectáculo.	  
La	  equiparación	  de	  los	  elementos	  artísticos	  (en	  especial	  las	  esculturas	  biomórficas)	  
con	  los	  espectadores,	  así	  como	  la	  variación	  de	  la	  música	  en	  relación	  con	  las	  reacciones	  
incidía	   en	   el	   carácter	   horizontal	   de	   la	   experiencia,	   donde	   los	   diferentes	   sujetos	  
(humanos	   y	   no	   humanos,	   elementos	   artísticos,	   espectadores,	   artistas,	   tecnologías,	  
música)	   tomaban	   capacidad	  de	  agencia.	   Las	   reacciones	  eran	  deseadas,	   se	   exigía	  una	  
participación	   eque	   podía	   producirse	   de	   diversas	   maneras	   (contemplación,	   escucha,	  
baile,	  gritos,	  conversaciones)	  en	  un	  espacio	  de	  reunión.	  Variaban	  la	  posición	  del	  sujeto	  
al	  convertir	  la	  sala	  en	  un	  espacio	  de	  empoderamiento	  donde	  la	  atmósfera	  determinaba	  
las	  reacciones	  pero	  no	  exigía	  una	  reacción	  unívoca.	  Este	  proceder	  les	  valió	  algunas	  de	  
las	  críticas	  más	  favorables	  de	  los	  Encuentros.	  Para	  Ignacio	  Amestoy,	  “sin	  lugar	  a	  dudas	  
“Soledad	  Interrumpida”	  junto	  con	  los	  “lugares”	  de	  Valcárcel	  Medina	  –y	  su	  maravillosa	  
versión	   y	   creación	   cinematográfica	   “La	   Celosía-­‐	   y	   Zaj,	   han	   sido	   los	   hechos	   más	  
destacados	  de	  estos	  primeros	  Encuentros	  de	  Arte”494.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
494	  AMESTOY,	  IGNACIO	  (1972):	  “Se	  han	  acabado	  los	  Encuentros”.	  Periódico  Navarro  de  información.  
Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  3.	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Imágenes	  119-­‐122:	  Diferentes	  momentos	  de	  la	  actuación	  e	  instalación	  de	  Soledad  Interrumpida.	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5.4.10.   Trần   Văn   Khê,   Trần   Thi   Thuy   Ngoc,   Trần  
Quang  Hai  
El	  espectáculo	  de	  los	  músicos	  vietnamitas	  Trần	  Văn	  Khê,	  Trần	  Thi	  Thuy	  Ngoc	  y	  Trần	  
Quang	  Hai,	   corresponde	   al	   ciclo	   de	  música	   tradicional	   internacional	   ya	   analizado	   en	  
otros	  apartados.	  Su	  concierto	  se	  anunció	  para	  el	  día	  2	  de	  julio	  a	  las	  23h,	  en	  la	  Sala	  de	  
Armas	   de	   la	   Ciudadela.	   En	   el	   catálogo	   se	   publicó	   un	   texto	   que	   explicaba,	   como	   su	  
propio	   título	   indica,	   la	  Música   y   Cantos   Tradicionales   del   Vietnam495	  ,	   cuya	   autoría	  
recae,	  con	  toda	  probabilidad496,	  en	  Luis	  de	  Pablo:	  
	  
“Por	  su	  posición	  geográfica,	  el	  Vietnam	  se	  sitúa	  en	  el	  punto	  de	  encuentro	  de	  dos	  
corrientes	  de	  civilización:	   la	  china	  y	   la	   india,	  por	   lo	  cual	   la	  música	  vietnamita	  ha	  sido	  
influenciada	  doblemente,	  lo	  que	  se	  advierte	  en	  los	  instrumentos	  utilizados	  y	  los	  estilos	  
de	  su	  tradición	  musical	  (...).	  
Dos	  sistemas	  modales	  principales	  con	  sus	  “matices	  de	  modalidad”	  se	  encuentran	  
en	  las	  piezas	  de	  música	  de	  diversión	  y	  de	  teatro:	  
- el	  modo	  Bac	  que	  expresa	  la	  alegría	  en	  el	  matiz	  Bac	  propiamente	  dicho;	  
la	  majestad,	  la	  solemnidad	  en	  el	  matiz	  Nhac	  y	  la	  fantasía	  en	  el	  matiz	  Quang,	  
- el	   modo	   Nam,	   que	   refleja	   la	   serenidad	   teñida	   a	   veces	   de	   una	   ligera	  
melancolía	  en	  el	  matiz	  Xuân,	  la	  tristeza	  en	  el	  matiz	  Ai,	  y	  el	  profundo	  dolor	  en	  el	  
matiz	  Oan.	  Sólo	  el	  matiz	  Dao,	  que	  presenta	  un	  cierto	  parentesco	  con	  el	  matiz	  





	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
495	  Texto	  sin	  firmar	  escrito	  en	  castellano,	  inglés	  y	  francés.	  En:	  “Trần	  Văn	  Khê,	  Trần	  Thi	  Thuy	  Ngoc,	  Trần	  
Quang	  Hai”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  	  
496	  Por	  las	  razones	  explicadas	  en	  apartados	  semejantes.	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Imagen	  123:	  Cartel	  de	  Trần  Văn  Khê,  Trần  Thi  Thuy  Ngoc  y  Trần  Quang  Hai  incluido	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  
Encuentros	  de	  Pamplona.	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El	   espectáculo	   de	   Trần	   Văn	   Khê,	   Trần	   Thi	   Thuy	   Ngoc	   y	   Trần	   Quang	   Hai	   recogió	  
algunas	  de	  las	  acepciones	  de	  sujetos	  ya	  señaladas:	  la	  visión	  de	  agentes	  no	  únicamente	  
occidentales,	  el	  valor	  del	  proceso	  y	  de	  los	  elementos	  técnicos	  como	  constitutivos	  de	  su	  
proceder	   o	   las	   vinculaciones	   entre	   tradición	   y	   vanguardia	   (o	   los	   elementos	  
contemporáneos	  de	  otras	  culturas	  y	  otras	  músicas)	  para	  construir	  otras	  genealogías.	  
	  
Imagen	  124:	  Espectáculo	  de	  los	  músicos	  vietnamitas	  Trần	  Văn	  Khê,	  Trần	  Thi	  Thuy	  Ngoc	  y	  Trần	  Quang	  Hai	  
en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	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5.4.11  Bussotti,  Sylvano.  Raritá  
En	  el	   cartel	  del	  espectáculo	  de	  Sylvano	  Bussotti,	   se	  anunció	   la	   representación	  de	  
Las  rarezas	   (Raritá)	  dentro	  del	   llamado	  “Trio	  Experimental	  Bussottihornungrocco”,	  su	  
grupo	  de	  baile,	  el	  3	  de	  julio	  a	  las	  18h	  en	  el	  Teatro	  Gayarre.	  Pero	  se	  suspendió	  debido	  a	  
“razones	  técnicas”497,	  lo	  que	  crearía	  más	  tarde	  una	  confusión,	  pues	  se	  pensó	  que	  había	  
sido	   censurado	   a	   consecuencia	   de	   unas	   imágenes	   sadomasoquistas	   en	   las	   que	   el	  
bailarín	  y	  performer	  Rocco	  Quaglia	  se	  mostraba	  desnudo.	  
Esto	  no	  fue	  así.	  De	  hecho,	  Bussotti	  se	  encontraba	  en	  Pamplona	  desde	  el	  domingo	  
25	  de	   junio,	  durante	   la	  cena	  ya	  comentada	  con	   los	  componentes	  del	  Equipo	  Crónica,	  
Jean	  Luc	  Ferrari,	  los	  Huarte	  y	  los	  organizadores,	  entre	  otros.	  Algunos	  de	  los	  presentes	  
en	  esta	  cena	  (como	  Alexanco)	  recuerdan	  una	  anécdota	  sucedida	  en	  ese	  momento,	  en	  
una	  ciudad	  conocida	  como	  la	  que	  “más	  curas	  y	  militares	  albergaba	  de	  España”498,	  que	  
ilustra	  cierto	  clima	  vivido	  durante	  los	  Encuentros.	  Se	  encontraban	  departiendo	  en	  uno	  
de	  los	  restaurantes	  más	  populares	  de	  la	  ciudad,	  frecuentado	  por	  la	  alta	  burguesía	  que	  
quería	   ver	   de	   cerca	   a	   los	   Huarte	   y	   a	   sus	   invitados	   cuando,	   de	   repente,	   se	   hizo	   un	  
silencio.	  En	  la	  entrada	  del	  comedor	  apareció	  un	  hombre	  de	  mediana	  edad	  vestido	  con	  
un	   jubón	  y	  unas	  mallas:	   Sylvano	  Bussotti.	   Luis	  de	  Pablo,	  que	  ya	   le	   conocía,	  exclamó:	  
“¡La	  sota	  de	  bastos!”.	  Para	  concluir	   la	  escena,	  Cage,	  al	  grito	  de	  “¡Sylvano!”,	   le	  dio	  un	  
beso	  en	   la	  boca	  ante	  el	  desconcierto	  de	   los	  allí	  presentes499.	  Esta	  anécdota	   reafirma	  
cierta	   presencia	   de	   cuestionamientos	   queer   (aunque	   no	   se	   explicitasen	   de	   manera	  
teórica)	  aludidos	  anteriormente.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
497	  AMESTOY,	  IGNACIO	  (1972):	  “Se	  han	  acabado	  los	  Encuentros”.	  Periódico  Navarro  de  información.  
Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  3.	  
498	  Este	  dato	  no	  es	  contrastable,	  pero	  fue	  aportado	  por	  Alexanco.	  Lejos	  de	  incidir	  en	  esta	  información,	  se	  
transcribe	  para	  esta	  investigación	  por	  la	  apreciación	  que	  de	  la	  ciudad	  se	  tenía	  en	  otros	  lugares	  de	  
España.	  Después	  de	  todo,	  la	  Universidad	  de	  Navarra	  había	  sido	  creada	  en	  1952	  por	  el	  fundador	  del	  Opus	  
Dei	  Escrivá	  de	  Balaguer,	  la	  Clínica	  Universitaria	  era	  propiedad	  también	  de	  esta	  organización	  religiosa	  y	  
los	  militares	  franquistas	  Mola	  y	  Sanjurjo	  estaban	  enterrados	  en	  un	  Monumento	  a	  los	  Caídos	  de	  la	  
ciudad.	  
499	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	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Pero	   la	   actuación	   del	   Trío	   no	   pudo	   producirse.	   Las	   notas	   preparatorias	   de	   este	  
espectáculo	   revelan	   el	   contenido	   del	   mismo500 ,	   incluidas	   en	   el	   catálogo	   junto	   a	  
diferentes	  fotografías:	  
	  
“En	  toda	  mi	  obra	  musical	  serpentea	  la	  energía	  del	  teatro;	  de	  un	  teatro	  inmanente;	  
energía	   que	   es	   teatro;	   pero	   un	   teatro	   imposible	   y	   consciente	   del	   propio	   fracaso,	  
revestido	  hoy	  del	  consumo	  insaciado	  de	  música;	  así,	  pues:	  música	  y	  gesto	  (...).	  
Actualmente	   los	   medios	   para	   la	   producción	   sonora	   son	   infinitos	   y	   el	   medio	  
mecánico	  (cinta	  y	  disco)	  rápidamente,	  triunfando,	  devora	  tiempo	  y	  espacio.	  La	  exigua	  
medida	  de	  una	  escena	  tradicional,	  ya	  vieja	  y	  anticuada,	  me	  queda	  como	  refugio	  para	  
obrar	  fuera	  de	  un	  tiempo	  que	  no	  reconozco	  y	  rechazo;	  vaciando	  el	  agua	  del	  mar	  con	  
una	  concha...	  
En	   los	   RARITA	   reuniré,	   poco	   a	   poco,	   toda	   mi	   obra	   musical	   sobre	   el	   escenario:	  
destacando	  de	  ello	  el	   corpus	   rico	  en	   imagen,	   revelando	  carne	  y	   secretos.	  No	  es	  más	  
que	   un	   programa	   de	   un	   trabajo	   futuro	   que	   inicia	   aquí	   su	   primer	   acto	   experimental	  
elemental.	   Y	   vemos	   cine,	   danza,	   escuchamos	   discos,	   deletrea	   una	   voz,	   violoncelo,	  
guitarra	  y	  piano,	  subsistiendo	  las	  fragilísimas	  formas	  tangibles.	  Donde,	  multiforme,	  se	  
encarna	  el	  acto	  escénico	  en	  tres	  cuerpos	  y	  pensamientos.	  
Trío	  experimental:	  bussottihornungrocco:	  	  
SYLVANO	   BUSSOTTI	   (dirección,	   vestuario,	   escenografía,	   voz	   hablada,	   piano,	  
percusión);	  
HORST	  HORNUNG	  (violoncelo,	  guitarra,	  piano,	  percusión,	  canto);	  
ROCCO	  (danza,	  piano,	  percusión).	  
En	  repertorio,	  música	  de	  Bussotti,	  Cage,	  Calonne,	  Chiari,	  de	  Incontrera,	  Feldmann,	  
Hornung,	  Lenot,	  Schnebel,	  Sciarrino,	  etc.,	  cada	  ejecución	  se	  alterna	  con	  una	  canción	  de	  
Horst	  Hornung.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
500	  Texto	  sin	  firmar	  en	  castellano,	  italiano	  e	  inglés.	  En:	  BUSSOTTI,	  SYLVANO	  (1972):	  “Raritá”.  Encuentros  
1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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Coreografía	  de	  Giancarlo	  Vantaggio.	  
Producción	  cinematográfica	  RARFILM	  Roma.”	  
	  
Pero	  este	  concierto,	  que	  se	  pretendía	  de	  nuevo	  una	  celebración	   intergenérica	  de	  
medios,	  no	  se	  produjo.	  La	  prensa	  recogía:	  “Hoy	  hay	  sido	  suspendido	  el	  espectáculo	  de	  
S.	  Pussoti	   [sic]	  por	  un	  retraso	  en	  el	  envío	  de	  material,	  aunque	  el	  motivo	  real	  se	  cree	  
que	  es,	  según	  los	  rumores	  la	  prohibición	  de	  proyectarse	  una	  película	  que	  forma	  parte	  
de	  la	  obra”501.	  Más	  tarde,	  en	  la	  entrevista	  que	  Javier	  Ruiz	  y	  Fernando	  Huici	  realizaron	  a	  
Bussotti	  para	  su	  libro	  sobre	  los	  Encuentros,	  el	  artista	  italiano	  declaró	  que	  la	  suspensión	  
de	  su	  concierto	  no	  se	  debió	  en	  ningún	  momento	  a	  la	  censura:	  
	  
“Las	   condiciones	   técnicas	   en	   las	   que	   debía	   desarrollar	  mi	   espectáculo	   eran	  muy	  
limitativas.	   No	  me	   importa	   el	   tipo	   de	   teatro	   en	   el	   que	   deba	   actuar,	   pero	   al	   menos	  
necesito	  un	  mínimo	  de	  condiciones.	  En	  este	  caso	  ya	  no	  se	  trataba	  de	  un	  mínimo,	  y	  aún	  
habiendo	   escogido	   obras	   que	   no	   eran	   en	   absoluto	   nuevas,	   aunque	   lo	   fueran	   para	  
España,	   quería	   hacer	   un	   conjunto	   de	   las	   distintas	   “Rara”	   y	   de	   su	   significación,	   para	  
revelar,	   por	   fin,	   lo	   que	   era.	   Me	   han	   reprochado	   a	   menudo	   el	   lado	   privado	   de	   mis	  
empresas	  y	  esta	  vez	  lo	  era	  tanto	  que	  ha	  resultado	  muy	  claro.	  Entonces	  no	  he	  querido	  
hacerlo	  en	  condiciones	  absolutamente	  imperfectas.	  He	  tenido	  dos	  pianos,	  los	  mismos	  
que	  Reich.	  Uno	  de	  ellos	  era	  fabuloso	  de	  hace	  cuatrocientos	  años,	  y	  el	  otro	  era	  bastante	  
aceptable,	  pero	  no	  he	  logrado	  que	  ninguno	  de	  ellos	  llegue	  con	  su	  taburete.	  Del	  mismo	  
modo,	   el	   proyector	   de	   diapositivas	   carecía	   de	   pantalla.	   Parece	   ser	   que	   aquí	   el	  
responsable	  del	  piano	  es	  una	  mano	  izquierda	  que	  no	  conoce	  la	  derecha,	  responsable	  
de	   la	   banqueta.	   Es	   quizás	   el	   único	   caso	   en	   el	   que	   me	   he	   negado	   a	   dar	   una	   visión	  
parcial.	  Además,	  el	  hacer	  la	  representación	  mañana,	  carecía	  de	  sentido,	  no	  sólo	  por	  ser	  
la	  última	  del	  festival	  (mucha	  gente	  se	  ha	  marchado	  hoy),	  sino	  que	  además,	  debo	  estar	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  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “La	  cúpula	  neumática	  se	  rajó	  y	  hubo	  de	  ser	  desinflada”.	  El  Correo  
Español.  El  Pueblo  Vasco.  Martes	  4	  de	  julio.	  P.	  42.	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mañana	   en	   Roma.	   No	   había	   entonces	   ninguna	   posibilidad	   de	   solucionar	   el	  
problema”502.	  
	  
De	  nuevo,	  los	  rumores	  y	  las	  lecturas	  diagonales	  de	  lo	  que	  no	  se	  produjo,	  más	  que	  de	  
lo	  que	  sí	   lo	  hizo,	  coparon	  las	  conversaciones	  para	  poner	  en	  entredicho	  la	  celebración	  
de	   los	   Encuentros.	   En	   cualquier	   caso,	   la	   anécdota	   relatada	   durante	   la	   cena	   hizo	  
emerger	  la	  discusión	  sobre	  algunas	  de	  las	  definiciones	  que	  de	  sujeto	  se	  estaban	  dando	  
en	  los	  Encuentros,	  en	  especial	  las	  visiones	  de	  lo	  queer.	  Hay	  que	  resaltar	  aquí	  que	  no	  se	  
plantearon	   de	   manera	   teórica	   durante	   la	   celebración	   de	   los	   mismos	   ni	   hubo	  
manifestaciones	  expresas	  en	  este	  sentido,	  pero	  sí	  hubo	  determinados	  casos	  en	  los	  que	  
lo	  queer	  y	   las	  políticas	  LGBT	  alcanzaron	  cierta	  visibilidad	  en	  Pamplona	  (precisamente	  
por	  su	  extrañeza	  en	  el	  contexto,	  algo	  expresamente	  prohibidio	  por	  el	  Régimen,	  como	  
se	  ha	  visto	  con	  anterioridad).	  Y	  es	  que	  la	  relación	  entre	  Cage	  y	  Tudor	  o	  la	  presencia	  de	  
Bussoti	  y	  Rocco	  sacaron	  a	   la	   luz	  ciertas	  visiones	  de	   la	  diferencia.	  Una	  diferencia	  wue	  
puede	  ser	  apreciada	  como	  un	  punto	  de	  resistencia	  que	  ya	  no	  se	  veía	  aislado	  (un	  caso,	  
un	  ejemplo,	  sino	  varios	  entre	  la	  comunidad	  internacional	  que	  reparaba	  en	  Pamplona).	  
Desde	   luego,	   de	   nuevo,	   es	   importante	   señalar	   que	   su	   presencia	   no	   produjo	   una	  
reacción	   inmediata,	   ni	   siquiera	   por	   parte	   de	   la	   policía	   de	   Pamplona	   (con	   toda	  
seguridad	  por	  tratarse	  de	  extranjeros	  y	  no	  querer	  provocar	  un	  incidente	  diplomático).	  
Pero,	   como	   había	   sucedido	   con	   la	   presencia	   de	   las	   mujeres	   en	   los	   Encuentros,	  
permitieron	   construir	   un	  paso	  más	   en	   la	   geneaología	   de	  otras	   políticas	   en	   el	   estado	  
español,	  políticas	  que	  desafiaban	  la	  visión	  del	  Régimen	  de	  manera	  efectiva.	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  RUIZ,	  JAVIER;	  HUICI,	  FERNANDO	  (1974):	  La  comedia  del  arte  (En  torno  a  los  Encuentros  de  Pamplona).	  
Op.  Cit.	  P.	  87.	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Imagen	  125:	  Ensayos	  del	  concierto	  de	  Bussoti	  donde	  es	  posible	  ver	  a	  Rocco	  vestido	  de	  blanco,	  alrededor	  
de	  un	  piano	  sin	  banqueta.	  Fotografía:	  José	  Luis	  Alexanco.	  
	   	  
	   336	  
5.5.  Medios  y  leyes  
A	   través	   de	   diferentes	   puntos	   y	   ejemplos	   de	   esta	   investigación	   se	   ha	   abordado	  
cómo	   gran	   cantidad	   de	   artistas,	   críticos	   así	   como	   los	   organizadores	   pedían	   una	  
participación	  en	  los	  Encuentros	  que	  fuese	  activa.	  Un	  tema,	  el	  de	  la	  participación,	  que	  
lleva	  implícito	  una	  serie	  de	  características:	  los	  niveles	  de	  esta	  participación	  (abordados	  
al	   hablar	   del	   escalado),	   los	   lugares	   de	   esta	   participación	   (tratados	   en	   la	   sección	   de	  
parlamento),	   los	   agentes	   implicados	   (discutidos	   en	   el	   tema	   anterior)	   y	   los	  medios	   a	  
través	   de	   los	   cuales	   se	   realiza	   esta	   participación.	   Los	   medios	   se	   recogen	   en	   este	  
apartado,	   titulado	  Medios   y   leyes,	   precisamente	   porque	   los	   mecanismos	   utilizados	  
para	   las	   posibles	   participaciones	   que	   se	   dieron	   en	   los	   Encuentros	   desafiaban	   de	  
manera	   directa	   o	   indirecta	   las	   legislaciones	   vigentes	   durante	   el	   Régimen.	   Antes	   de	  
pasar	   a	   recoger	   los	   acontecimientos	  que	  pueden	   ser	   englobados	   en	   esta	   sección,	   es	  
necesario	  delimitar	  los	  alcances	  de	  la	  participación.	  
Como	  señalaba	  Arnstein	  en	  su	  clásico	  artículo	  A  Ladder  of  Citizen  Participation,	  “la	  
participación	  de	   los	  gobernados	  en	  su	  gobierno	  es,	  en	   teoría,	   la	  piedra	  angular	  de	   la	  
democracia	   –una	   idea	   venerada	   y	   aplaudida	   por	   todos”	   503 .	   Este	   consenso,	   sin	  
embargo,	   se	   suele	   romper	   cuando	   los	   que	   reclaman	   participar	   son	   los	   desposeídos,	  
especialmente	   cuando	   estos	   definen	   la	   participación	   como	   redistribución	   de	   poder.	  
Para	   Arnstein	   participación	   ciudadana	   es	   poder	   ciudadano,	   es	   “la	   redistribución	   de	  
poder	   que	   permite	   a	   los	   ciudadanos	   desposeídos,	   actualmente	   excluidos	   de	   los	  
procesos	  económicos	  y	  políticos,	  ser	  deliberadamente	  incluidos	  en	  el	  futuro”504.	  	  
Participar	  es,	  en	  primer	  lugar,	  obtener	  poder	  en	  la	  toma	  de	  decisiones.	  La	  discusión	  
activa	   ya	   un	   proceso	   democrático	   incluso	   en	   las	   situaciones	   (como	   en	   la	   España	  
franquista),	   donde	   la	   democracia	   era	   inexistente.	   Poder	   discutir,	   poder	   participar,	  
generaba	   una	   situación	   activa	   políticamente,	   definía	   un	   sujeto	   capaz	   de	   tomar	  
decisiones	   y	   posicionamientos.	   Esto	   era	   perceptible	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	  
desde	   las	   propias	   discusiones	   que	   se	   generaron	   sobre	   quién	   estuvo	   o	   quién	   no,	   es	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  ARNSTEIN,	  SHERRY	  R.	  (1969):	  A  Ladder  of  Citizen  Participation.	  JAIP,	  Vol.	  35,	  No.	  4,	  July	  1969.	  Pp.	  216-­‐
224.	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  Ídem.	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decir,	  quiénes	  participaron	  en	  estos	  Encuentros	  y	  de	  qué	  manera	  lo	  hicieron.	  No	  es	  tan	  
relevante	   saber	   quién	   estuvo	   de	   manera	   real	   (aunque	   por	   supuesto	   tiene	   un	   valor	  
histórico),	  como	  las	  narrativas	  que	  activan	  el	  querer	  formar	  parte	  de	  la	  historia	  de	  los	  
Encuentros	  o	  no.	  Porque	  estas	  participaciones	  trascendieron	  las	  discusiones	  estéticas	  o	  
meramente	  artísticas	  para	  conectarse	  con	  otras	  discusiones	  ampliamente	  políticas.	  	  
Este	   fue	   el	   caso	   ya	   reseñado	   de	   aquellos	   artistas	   que	   quisieron	   participar	   al	  
contemplar	  la	  posibilidad	  de	  mostrar	  sus	  obras	  junto	  a	  autores	  internacionales,	  como	  
John	  Cage	  o	  Martyal	  Raysse,	  al	  constituir	  un	  refrendo	  a	  sus	  prácticas.	  Autores,	  además,	  
que	  eran	  considerados	  contestatarios	  en	  sus	  lugares	  de	  origen	  y	  junto	  a	  los	  que	  iban	  a	  
aparecer	   sin	   jerarquías	   de	   importancia,	   como	   señalaba	   el	   orden	   alfabético	   en	   la	  
configuración	  del	  catálogo	  o	  los	  mismo	  honorarios	  que	  cobraron	  todos.	  Pero	  también,	  
como	  se	  ha	  señalado	  en	  el	  caso	  de	  Henri	  Chopin	  y	  Pere	  Portabella,	  la	  no	  participación	  
permitía	   construir	   un	  proceso	  emancipatorio	   en	   la	   discusión	  de	   lo	  político.	   Chopin	   y	  
Portabella	  rechazaron	  esteevento	  artístico	  al	  considerar	  que	  España	  daría	  una	  imagen	  
de	  normalidad	  al	  exterior,	  un	   lavado	  de	  cara	  a	   la	  dictadura.	  Este	  posición	  activaba	   la	  
discusión	  de	  la	  autonomía	  política	  del	  arte	  y	  de	  los	  proyectos	  curatoriales	  así	  como	  su	  
capacidad	   de	   resistencia	   y	   activismo	   en	   contextos	   cuyos	   regímenes	   gobernantes	   no	  
permitían	  ningún	   tipo	  de	   libertad	   social505.	   El	   debate	   sobre	   las	  políticas	  del	   arte	   y	   el	  
arte	  político	  estaba	  ahí,	  pero	  faltaban	  los	  medios	  necesarios	  que	  pudiesen	  canalizar	  las	  
discusiones.	  
Lo	  mismo	  sucedería	  con	  la	  posición	  de	  publicaciones	  ligadas	  a	  la	  izquierda	  histórica,	  
como	  Triunfo,	  que	  leyeron	  los	  Encuentros	  desde	  el	  comienzo	  como	  un	  acto	  promovido	  
por	  y	  para	  el	  franquismo.	  Estas	  lecturas	  se	  convirtieron	  en	  narrativas	  fundamentales	  a	  
la	  hora	  de	  valorar	  si	  alguien	  estuvo	  o	  no	  en	  los	  Encuentros	  (como	  se	  ha	  comentado	  en	  
el	   caso	  de	  Muntadas,	  por	  ejemplo),	   siendo	  vistos	   los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  como	  
algo	   a	   veces	   deseable	   y	   a	   veces	   indeseable	   a	   través	   de	   elementos	   no	   puramente	  
estéticos,	   sino	   también	   políticos.	   Estos	   ejemplos	   ponen	   de	   manifiesto	   que	   la	  
participación	   transformadora	   es	   necesariamente	   una	   participación	   informada,	  
matizada,	  enmarcada	  en	  un	  proceso	  claro	  de	  medios	  y	  leyes.	  Para	  ello	  es	  necesaria	  la	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  Un	  debate	  que	  ha	  continuado	  en	  la	  actualidad,	  como	  durante	  la	  celebración	  de	  la	  IV	  Bienal	  de	  Moscú	  
o	  las	  sucesivas	  Bienales	  de	  La	  Habana	  (en	  especial	  la	  detención	  de	  Tania	  Bruguera	  en	  su	  edición	  de	  
2015),	  por	  poner	  un	  par	  de	  ejemplos.	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transparencia	   de	   los	   gobiernos	   en	   la	   gestión	   de	   la	   información,	   de	  manera	   que	   los	  
datos	  sean	  de	  acceso	  público	  y	  se	  encuentren	  en	  formatos	  que	  puedan	  ser	  fácilmente	  
utilizables.	  Desde	  luego,	  sería	  imposible	  pensar	  que	  en	  los	  Encuentros	  se	  dieron	  todas	  
estas	   condiciones,	   pero	   es	   imprescindible	   señalar	   que	   sí	   se	   dieron	   situaciones	   que	  
habían	  sido	  ensayadas	  con	  anterioridad	  (en	  asambleas,	  disidencias	  y	  otros	  activismos	  
no	  sólo	  enmarcados	  en	  el	  arte,	  como	  las	  huelgas	  y	  manifestaciones)	  que	  permitieron	  
desarrollar	  ejemplos	   inestimables	  para	   la	  discusión	  de	   lo	  político	  en	  España.	  Valiosos	  
porque	  supusieron	  un	  paso	  más	  en	   la	  construcción	  de	   lo	  político	  en	  el	  estado,	  en	  un	  
momento	  en	  que	  cualquier	  atisbo	  de	  democracia	  era	  reprimido	  duramente.	  
	  
     
	   339	  
5.5.1.  Arte  Vasco  Actual	  
La	  exposición	  Arte  Vasco  Actual,	  celebrada	  en	  el	  Museo	  de	  Navarra	  del	  26	  de	  junio	  
al	  3	  de	  julio,	  fue	  una	  de	  las	  actividades	  programadas	  que	  mayor	  número	  de	  incidentes	  
y	   contradicciones	   albergaron.	   En	   primer	   lugar,	   por	   acoger	   pintura	   y	   escultura,	  
disciplinas	   que,	   como	   ya	   se	   ha	   comentado,	   quisieron	   desplazarse	   desde	   la	  
organización.	   Pero	   también	   porque	   la	   dirección	   y	   comisariado	   de	   esta	   muestra	   no	  
recayó	  en	  Alexanco	  y	  Luis	  de	  Pablo,	  sino	  en	  el	  crítico	  Santiago	  Amón.	  Dicho	  concepto	  
era	  contrario	  a	  la	  política	  curatorial	  seguida	  para	  el	  resto	  de	  los	  Encuentros,	  pues	  uno	  
de	   los	   aspectos	   característicos	   y	   particulares	   de	   estas	   celebraciones	   era	   el	   que	   esta	  
labor	   fuera	   ejercida	   por	   los	   dos	   artistas.	   Estas	   dos	   ideas	   han	   sido	   esgrimidas	   con	  
frecuencia	   por	   la	   crítica	   y	   por	   los	   propios	   organizadores	   en	   la	   actualidad506	  para	  
desvincularse	   de	   la	   muestra.	   Pero	   no	   son	   conclusiones	   definitivas,	   ya	   que	   otras	  
secciones	  de	  los	  Encuentros	  tampoco	  fueron	  comisariadas	  por	  ellos	  ni	  por	  ningún	  otro	  
creador	   y,	   además,	   exhibieron	   pintura	   y	   escultura.	   Tal	   es	   el	   caso	   de	   Generación  
Automática   de   Formas   Plásticas,	   que	   nunca	   ha	   sido	   denostada	   por	   estos	   motivos.	  
Promovida	  por	  Mario	  Fernández	  Barberá,	  representante	  de	  IBM	  en	  España,	  y	  Ernesto	  
García	   Camarero,	   matemático	   y	   bibliotecólogo,	   mostró	   dibujos,	   óleos	   y	   obras	  
escultóricas.	  Por	  ello,	  las	  razones	  del	  desacuerdo,	  antes	  y	  ahora,	  debieron	  ser	  otras.	  	  
La	  organización	  rechazó	  desde	  el	  principio	  esta	  exhibición,	  en	  gran	  medida,	  por	  su	  
origen	   impositivo.	   Luis	   de	   Pablo	   alegaba	   no	   querer	   asumir	   dicha	   responsabilidad;	  
mientras	  que	  Alexanco	  resaltó	  su	  posición	  como	  pintor,	  lo	  que	  podría	  hacer	  pensar	  en	  
favoritismos.	  Convinieron	  con	  el	  Museo	  de	  Navarra	  la	  cesión	  de	  una	  de	  las	  salas	  para	  
dicha	  muestra	   y,	   ante	   el	   beneplácito	  de	   la	   institución,	   pensaron	  que	   Santiago	  Amón	  
sería	  la	  persona	  indicada	  para	  comisariarla.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
506	  Así	  lo	  ha	  expresado	  Alexanco	  en	  multitud	  de	  ocasiones.	  Desde	  la	  entrevista	  realizada	  para	  esta	  
investigación	  hasta	  la	  Mesa	  Redonda	  celebrada	  en	  Alcalá	  31	  y	  que	  ya	  ha	  sido	  citada	  con	  anterioridad	  en	  
este	  estudio.	  Es	  curioso	  resaltar	  que,	  la	  muestra	  más	  polémica	  de	  los	  Encuentros	  en	  cuanto	  a	  
consideraciones	  de	  lo	  político	  se	  refiere,	  sea	  rechazada	  de	  manera	  tan	  continua	  por	  sus	  organizadores.	  
No	  hay	  que	  olvidar	  que	  las	  políticas	  nacionales	  y	  nacionalistas	  han	  sido	  centrales	  en	  la	  consideración	  del	  
estado.	  En	  cualquier	  caso,	  al	  ser	  preguntado	  Alexanco	  por	  esta	  posibilidad	  (rechazo	  de	  la	  muestra	  
porque	  significaba	  una	  discusión	  sobre	  identidad	  nacional)	  lo	  ha	  negado	  de	  manera	  rotunda.	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La	  expresión	  “origen	  impositivo”	  es	  una	  exégesis	  de	  las	  palabras	  de	  Alexanco	  quien	  
ha	  manifestado	  que	  su	  programación	  se	  debió,	  entre	  otras	  cuestiones,	  a	  un	  signo	  de	  
cortesía	  hacia	  el	  gobierno	  de	  Navarra507.	  En	  agradecimiento	  a	  los	  servicios	  prestados,	  
se	   publicitaba	   a	   los	   artistas	   locales	   menos	   valorados	   y	   se	   premiaba	   la	   labor	   de	   los	  
reconocidos	   internacionalmente.	   Pero,	   en	   realidad,	   su	   argumento	   cardinal	   era	   la	  
petición	  expresa	   realizada	  por	   los	  Huarte	  de	  programar	  una	  exposición	  específica	  de	  
“arte	  vasco”.	  Ya	  se	  ha	  apuntado	  con	  anterioridad	  que	  pudiera	  deberse	  a	  un	  guiño	  de	  la	  
familia	   Huarte	   al	   lugar	   donde	   los	   Encuentros	   iban	   a	   desarrollarse,	   pero	   no	   debe	  
desestimarse	  que	  esta	  familia	  había	  promocionado	  de	  manera	  continua	  a	   los	  artistas	  
de	  Euskadi.	  	  
Por	   eso	   extrañó	   la	   ausencia	   de	   Jorge	  Oteiza,	   quien	   había	   llegado	   a	   dedicar	   a	   los	  
Huarte	  un	  cortometraje	  promocional	  de	  sus	  industrias,	  Operación  H508,	  rodado	  junto	  a	  
Néstor	  Basterretxea.	  La	  explicación	  de	  su	  ausencia	  se	  debería	  a	  la	  invitación	  cursada	  a	  
Eduardo	  Chillida,	  unido	  al	  escultor	  de	  Orio	  por	  una	  proverbial	  enemistad.	  Ninguno	  de	  
los	  dos	  quiso	  aparecer	  al	  lado	  del	  otro.	  Santiago	  Amón,	  con	  la	  venia	  de	  la	  organización,	  
tomó	   la	   decisión	   de	   elegir	   a	   Chillida,	   entre	   otras	   razones	   porque	   seguía	   estando	  
representado	   el	   conocido	   como	   Grupo	   de	   Aránzazu,	   capitaneado	   por	   Oteiza,	   en	   la	  
figura	  de	  Néstor	  Basterretxea.	  	  
El	   listado	   de	   artistas	   se	   completó	   con	   la	   presencia	   de	   Arri,	   Ruiz	   Balerdi,	   Isabel	  
Baquedano,	   Dionisio	   Blanco,	   Bonifacio	   (Bonifacio	   Alonso),	   Ramón	   Carrera,	   Gonzalo	  
Chillida,	   Agustín	   Ibarrola,	   Mari	   Paz	   Jiménez,	   Larrea,	   Remigio	   Mendiburu,	   Mieg,	  
Mirantes,	   Morrás,	   Ortiz	   de	   Elguea,	   Oses,	   José	   Antonio	   Sistiaga	   y	   Juan	   Luis	   Zumeta.	  
Santiago	  Amón	  escribió,	  a	  su	  vez,	  un	  texto	  para	  el	  catálogo	  donde	  explicaba	  el	  criterio	  
de	   selección	   y	   donde,	   además,	   trataba	   de	   elaborar	   una	   historia	   del	   arte	  
contemporáneo	  producido	  en	  Euskadi:	  
	  
“Esta	  Muestra	   del	   Arte	   Vasco	   Actual	   quiere,	   en	   el	   ámbito	   de	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona,	   hacer	   honor	   y	   justicia	   a	   su	   nombre.	   Aquí	   lo	   actual	   se	   toma	   en	   su	   más	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
507	  Ídem.	  
508	  Operación  H  (Jorge	  Oteiza	  y	  Néstor	  Basterretxea,	  1963).	  Producida	  por	  Madrid	  X	  Films.	  Para	  muchos	  
la	  H	  era	  de	  Huarte,	  en	  realidad,	  según	  Oteiza,	  era	  de	  Hombre.	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estricto	   sentido,	   con	   el	   ánimo	   de	   albergar	   y	   definir	   el	   cómputo	   de	   dos	   grupos	   de	  
escultores	   y	   pintores	   que,	   por	   edad	   y	   significado,	   merecen	   título	   y	   estimación	   de	  
tercera	  y	  cuarta	  generación	  del	  arte	  vascongado.	  Al	  cumplirse	  un	  siglo	  de	  su	  efectiva	  
existencia	  y	  vigencia,	  no	  deja	  de	  ser	  oportuno	  delimitar	  las	  etapas	  de	  su	  desarrollo	  (si	  
un	  tanto	  tardío,	  otro	  tanto	  más	  fértil)	  y	  ofrecer	  a	  la	  mirada	  internacional	  lo	  que	  hoy	  se	  
viene	   realizando	   por	   estas	   tierras,	   merced	   al	   propósito	   de	   las	   dos	   generaciones	  
antedichas”509.  
	  
Antes	  se	  ha	  incidido	  cómo	  la	  elección	  de	  disciplinas	  tradicionales	  no	  casaba	  con	  los	  
planteamientos	  primigenios	  de	   los	  Encuentros,	  pero	  había	  además	  otros	  aspectos	  de	  
esta	   exposición	   que	   también	   parecían	   enfrentarse	   a	   lo	   escrito	   en	   el	   texto	  
introductorio.	   Uno	   de	   ellos	   era,	   sin	   duda,	   el	   localismo	   propugnado	   por	   Amón,	   en	  
colisión	   con	   las	   tesis	   internacionalistas	   de	   los	   organizadores,	   pues	   el	   comisario	  
aprovechó	  este	  espacio	  para	  mostrar	  una	  oposición	  entre	  el	   ‘”arte	  oficialista”	  que	  se	  
desarrollaba	  en	  Madrid,	  con	  otro,	  de	  carga	  experimental,	  vanguardista	  y	  asociado	  con	  
las	   corrientes	   internacionales,	   producido	   en	   Euskadi,	   asociando	   dicha	   región	  
directamente	   con	   Europa	   desde	   comienzos	   del	   siglo	   XX	   (no	   tanto	   de	   relación	   e	  
intercambio,	  como	  de	  visión	  primigenia	  y	  anunciadora):	  	  
	  
“En	   la	   capital	   de	   España,	   el	   arte	   se	   debate	   entre	   la	   glorificación	   histórica	   y	   un	  
romanticismo	  precario,	   en	   tanto	  que,	  en	  nombre	  de	   la	   vanguardia,	  de	   la	   revolución,	  
del	   futuro,	   los	   artistas	   europeos	   otean	   un	   nuevo	   horizonte.	   Los	   pintores	   de	   Bilbao,	  
estimulados	  por	  el	  pregón	  de	  cien	  chimeneas	  humeantes,	  acuden	  a	  la	  tribuna	  de	  París,	  
donde	  se	  anuncian	  formas	  nuevas	  de	  expresión	  y	  de	  vida,	  y	  tras	  ellos	  e	  inducidos	  por	  
un	  estímulo	  semejante	  los	  pintores	  catalanes”.	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
509	  Escrito	  en	  castellano,	  euskera	  e	  inglés.	  En:	  AMÓN,	  SANTIAGO	  (1972):	  “Arte	  Vasco	  Actual”.  Encuentros  
1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  A	  partir	  de	  aquí	  las	  citas	  de	  Amón	  sobre	  arte	  vasco	  que	  aparezcan	  
entrecomilladas	  proceden	  de	  la	  misma	  sección.	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Esta	  postura	  es	  muy	  interesante	  por	  varios	  motivos.	  Por	  un	  lado,	  apuntala	  la	  idea	  
de	  acercamiento	  al	  arte	  como	  un	  espacio	  de	  controversias	  donde	  se	  dan	  cita	  no	  sólo	  
discusiones	  estético-­‐artísticas,	  sino	  también	  políticas	  o	  históricas.	  A	   lo	   largo	  del	  texto	  
será	  perceptible	  la	  idea	  de	  Madrid	  como	  un	  escenario	  oficial,	  en	  ocasiones	  excluyente	  
y	  opresor.	   También	  porque	  planteaba	   la	   configuración	  de	  genealogías	  diferentes,	   de	  
fragmentos	  de	  la	  historia	  que	  no	  siempre	  habían	  sido	  tenidos	  en	  cuenta	  y	  que	  podían	  
generar	   líneas	   de	   estudio	   diversas	   donde	   los	   condicionantes	   sociales,	   económicos	   y	  
políticos	   podían	   ser	   tenidos	   en	   cuenta.	   Emergía,	   por	   supuesto,	   la	   posición	   de	   dos	  
identidades	   nacionales	   que	   habían	   sido	   duramente	   reprimidas	   por	   el	   Régimen:	   la	  
euskera	  y	  la	  catalana.	  Y	  lo	  hacían,	  también,	  en	  términos	  de	  enfrentamiento,	  al	  vincular	  
Madrid	   (promocionada	   por	   Franco	   como	   la	   gran	   capital)	   con	   las	   posiciones	   más	  
reaccionarias	  (aunque	  se	  refiriese	  al	  siglo	  XIX).	  
Tras	  esto	  Amón	  pasa	  entonces	  a	  escribir	  una	  genealogía	  del	  arte	  en	  Euskadi	  donde	  
afirma	   que	   los	   pintores	   vascos	   fueron	   los	   pioneros	   en	   el	   hecho	   de	   viajar	   a	   París	   e	  
inscribirse	   en	   las	   vanguardias,	   “queremos	   sólo	   esclarecer	   que	   los	   pintores	   de	   Bilbao	  
son	   históricamente	   los	   primeros	   en	   cruzar	   el	   Pirineo”.	   La	   primera	   generación	   de	  
artistas	   vascos	   la	   formarían	   Darío	   de	   Regoyos,	   Anselmo	   de	   Guinea,	   Adolfo	   Guiard,	  
Manuel	   Losada,	   Barrueta	   y	   Francisco	   Iturrino,	   “alentados	   por	   la	   conciencia	   de	   su	  
peculiaridad	  étnica	  en	  pleno	  renacimiento	  (que	  la	  pluma	  de	  Sabino	  Arana,	  de	  estricta	  
coetaneidad,	   intenta	   difundir)”,	   pero	   sin	   aportar	   datos	   artísticos	   o	   nexos	   de	   unión	  
entre	  ellos,	  sólo	  el	  haber	  nacido	  en	  un	   lugar	  concreto	  (el	  País	  Vasco,	  aunque	  artistas	  
como	  Darío	  de	  Regoyos	  nacieran	  en	  Asturias	  y	  murieran	  en	  Cataluña,	  permitiendo	  un	  
concepto	  de	  nacionalidad	  discutible	  y	  no	  consanguíneo)	  en	  un	  momento	  preciso	   (en	  
torno	  a	  1860).	  
Tras	  ellos,	   la	   segunda	  generación	   se	   iniciaría	  hacia	  1880,	   fecha	  de	  nacimiento	  de	  
Aurelio	   Arteta,	   componente	   de	   ésta	   junto	   a	   Arrúe510,	   Orúe,	   Antonio	   de	   Guezala	   o	  
Gustavo	   de	   Maeztu	   asociados	   en	   lo	   estético,	   estos	   sí,	   a	   la	   figura	   internacional	   de	  
marcado	   prestigio	   artístico:	   Pablo	   Picasso.	   No	   reseña	   su	   producción	   personal,	  
autónoma,	  sólo	  dice	  que	  han	  de	  inscribirse	  en	  la	  historia	  por	  haber	  estado	  en	  el	  mismo	  
contexto	  que	   aquellos	   autores	   que	   aparecían	   en	   las	   habituales	   historias	   del	   arte	   del	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
510	  No	  indica	  si	  se	  trata	  de	  Alberto,	  José,	  Ramiro	  o	  Ricardo	  Arrúe.	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siglo	   XX.	   Cae	   en	   cierta	   contradicción	   al	   darle	   una	   importancia	   capital	   a	   lo	   local,	   lo	  
tradicional,	  lo	  vasco;	  para	  luego	  reconocer	  que	  su	  interés	  no	  reside	  en	  esto,	  sino	  en	  su	  
cosmopolitismo	  de	  vanguardia	  y,	  sobre	  todo,	  en	  seguir	  estas	  corrientes	  foráneas.	  Una	  
idea,	  la	  de	  lo	  vanguardista	  de	  lo	  tradicional,	  o	  de	  lo	  tradicional	  visto	  como	  constitutivo	  
de	   la	   vanguardia	   artística,	   muy	   repetida	   en	   las	   historiografías	   desde	   comienzos	   del	  
siglo	   XX	   al	   referirse	   a	   la	   configuración	   de	   las	   vanguardias	   históricas	   durante	   todo	   el	  
siglo	   XX511.	   Es,	   en	   realidad,	   la	   misma	   idea	   del	   escrito	   de	   los	   organizadores	   donde	  
pretendía	   representarse	   a	  modo	   de	   crisol	   lo	   tradicional	   y	   el	   arte	   del	   presente;	   pero	  
aquí	   tratado	  de	  una	   forma	  diferente,	   política,	   al	   resaltar	   el	   contexto	   geográfico	   y	   su	  
construcción	   identitaria	   frente	   a	   algún	   elemento	   artístico.	   Estas	   ideas	   deben	   ser	  
tenidas	  en	  cuenta	  en	  el	  contexto	  de	  las	  discusiones	  sobre	  los	  diferentes	  nacionalismos	  
que	  a	  lo	  largo	  de	  los	  siglos	  XIX	  y	  XX	  se	  estaban	  dando	  en	  España	  y	  que	  el	  franquismo	  
había	  reprimido	  de	  manera	  oficial.	  Al	  mismo	  tiempo,	  construir	  una	  geneaología	  de	  lo	  
vasco	  a	  través	  de	  sus	  artistas,	  permitía	  una	  posibilidad	  emancipatoria	  (como	  ya	  ha	  sido	  
señalado	  en	  otros	  casos).	  
El	  siguiente	  grupo	  fija	  su	  base	  en	  Guipúzcoa,	  con	  el	  Grupo	  de	  Aránzazu	  a	  la	  cabeza,	  
a	  quienes	  equipara	  a	  Dau	  al	   Set,	   El	  Paso	  y	  Equipo	  57:	   “Estos	  maestros	  de	   la	  Tercera	  
Generación	  suponen	  la	  raigambre	  y	  la	  consecuencia	  ininterrumpida	  de	  lo	  moderno	  en	  
suelo	   vascongado	   y	   también	   el	   auge	   de	   la	   escultura	   que,	   ya	   sin	   solución	   de	  
continuidad,	   ha	   de	   distinguir	   privilegiadamente	   al	   arte	   vasco”.	   Capitaneados	   por	  
Eduardo	  Chillida	  y	  el	   fundador	  del	  Equipo	  57,	  Agustín	   Ibarrola,	  estaría	  formado	  entre	  
otros	  por	  Néstor	  Basterretxea,	  Mari	  Paz	  Jiménez	  y	  Gonzalo	  Chillida.	  El	  autor	  emplaza	  la	  
ausencia	  de	  Jorge	  Oteiza	  en	  la	  exposición	  a	  la	  decisión	  del	  artista,	  no	  a	  la	  suya,	  debido	  
a	  los	  motivos	  ya	  aludidos.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
511	  Así,	  el	  “rescate”	  o	  reivindicación	  de	  otras	  culturas	  que	  parecen	  desafiar	  el	  canon	  o	  la	  academia	  
establecidas,	  como	  ocurrió	  con	  el	  cubismo	  y	  el	  arte	  africano	  (tal	  y	  como	  cita	  Guillaume	  Apollinaire	  en:	  
APOLLINAIRE,	  G.	  (2001):	  Meditaciones  estéticas:  los  pintores  cubistas.  Madrid:	  Visor,	  D.L.)	  o	  en	  el	  
surrealismo	  con	  el	  arte	  oceánico,	  mexicano	  y	  del	  noroeste	  del	  Pacífico	  (y	  se	  relata,	  por	  ejemplo,	  en	  los	  
sucesivos	  manifiestos	  del	  surrealismo,	  en:	  SPECTOR,	  JACK	  J.	  (ed.)	  (2003):	  Arte  y  escritura  surrealistas:  
(1919-­‐1939):  el  oro  del  tiempo.  Trad.	  Pedro	  Navarro	  Serrano.	  Madrid:	  Síntesis,	  D.L.),	  por	  poner	  sólo	  un	  
par	  de	  ejemplos.	  En	  España,	  es	  la	  tesis	  mantenida	  por	  Francisco	  Calvo	  Serraller	  en	  diferentes	  estudios,	  
como:	  CALVO	  SERRALLER,	  FCO.	  (1988):	  Del  futuro  al  pasado:  vanguardia  y  tradición  en  el  arte  español  
contemporáneo.  Madrid:	  Alianza,	  D.L.	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El	  testigo	  sería	  recogido	  por	  el	  colectivo	  formado	  por	  Mendiburu,	  Larrea,	  Balerdi,	  
Zumeta,	  Sistiaga	  y	  otros	  más	  jóvenes	  como	  Ortiz	  de	  Elguea,	  Ramón	  Carrera,	  Mirantes	  o	  
Cárdenas.	   El	   Grupo	   Gaur	   englobaría	   a	   maestros	   y	   alumnos.	   De	   los	   artistas	   de	   esta	  
generación,	  así	  como	  de	  la	  anterior,	  incluye	  diferentes	  fotografías	  en	  el	  catálogo.	  
Por	  último,	  Amón	  explica	  los	  motivos	  de	  la	  exposición:	  
	  
“El	   Grupo	   Alea,	   organizador	   de	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   me	   encomendó	   la	  
coordinación	   de	   esta	   Muestra	   de	   Arte	   Vasco	   Actual,	   limitándome	   yo	   a	   seguir	   los	  
términos	   escuetos	   de	   la	   enmienda.	   A	   tenor	   suyo,	   la	   selección	   se	   ha	   hecho	   con	   la	  
consulta	  previa	  y	  el	  dictamen	  último	  de	  los	  propios	  artistas	  e	  incluso	  con	  la	  decisión,	  en	  
algún	  caso	  (tal	  el	  de	  los	  artistas	  bilbaínos),	  de	  una	  asamblea	  abierta.	  Si	  toda	  selección	  
oscila	   entre	   el	   exceso	   y	   el	   defecto,	   no	   creemos	   que	   ésta	   vaya	   a	   escapar	   a	   la	   regla	  
general,	   pareciendo,	   en	   todo	   caso,	   holgada	   la	   nómina,	   indudable	   el	   criterio	   de	  
actualidad	   en	   ella	   impreso	   y	   cierta,	   por	   supuesto,	   la	   concurrencia	   de	   pintores	   y	  
escultores	   vizcaínos,	   guipuzcoanos,	   alaveses	   y	   navarros,	   en	   representación	   del	   arte	  
vasco	  de	  nuestros	  días”.	  
	  
Es	   importante	   resaltar	   que	   la	   participación	   de	   los	   artistas	   bilbaínos	   se	   produjo	  
mediante	  un	  método	  asambleario,	  algo	  inaudito	  en	  un	  contexto	  como	  el	  del	  País	  Vasco	  
durante	   la	   dictadura	   franquista.	   Se	   ensayó	   un	   método	   de	   debate	   extremadamente	  
importante	  en	  el	  desarrollo	  de	  los	  Encuentros	  y	  en	  la	  recepción	  de	  esta	  exposición	  en	  
particular.	  Porque	  el	  disenso	  no	  se	  limitó	  a	  la	  política	  curatorial	  o	  a	  la	  no	  participación	  
de	   Oteiza.	   Hubo	   más.	   Cuando	   Eduardo	   Chillida	   llegó	   al	   Museo	   de	   Navarra	   con	   el	  
propósito	   de	   descargar	   su	   escultura,	   vio	   que	   había	   otra	   muy	   parecida	   a	   la	   suya	  
realizada	  por	  un	  escultor	  más	   joven,	  obra	  de	  Ramón	  Carrera,	  solo	  que	  más	  reducida:	  
siete	   toneladas	   frente	   a	   las	   diecinueve	   del	   autor	   del	   Peine   de   los   vientos.	   Según	  
testigos	   como	   Alexanco,	   a	   Chillida	   esto	   le	   disgustó	   hasta	   tal	   punto	   que	   no	   quiso	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descargarla.	   Esto	   se	   reflejó	   de	   forma	   sesgada	   en	   la	   prensa	   del	   momento512.	   No	   se	  
publicaron	   las	   palabras	   que	   espetó	   al	   conductor	   del	   camión	   que	   la	   transportaba,	  
dichas	  frente	  a	  organizadores,	  periodistas	  y	  el	  comisario	  así	  como	  ante	  otros	  artistas	  y	  
espectadores	  que	  todavía	  las	  recuerdan:	  “a	  Donostia,	  que	  ya	  está	  la	  escultura	  vasca	  lo	  
suficientemente	   representada”.	   En	   cualquier	   caso,	   Chillida	   repitió	   en	   diferentes	  
ocasiones	   que	   en	   ningún	   momento	   su	   intención	   fue	   boicotear	   los	   Encuentros.	   De	  
hecho,	   decidió	   exponer	   grabados	   y	   obra	   gráfica	   tras	   las	   aclaraciones	   pertinentes	  
realizadas	  durante	  la	  rueda	  de	  prensa	  que	  convocó	  para	  el	  viernes	  30	  de	  junio	  con	  la	  
intención	   de	   explicar	   “las	   razones	   que	   indujeron	   a	   retirar	   su	   escultura,	   pues	   se	   ha	  
creado	  un	  ambiente	  de	  confusión	  y	  de	  falsos	  rumores	  en	  torno	  a	  su	  actitud”513.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  
Imágenes	   126	   y	   127:	   Izquierda,	   pedestal	   vacío	   donde	   debería	   ubicarse	   la	   obra	   de	   Chillida;	   derecha,	  
Santiago	  Amón	  y	  Ramón	  Carrera	  frente	  a	  la	  escultura	  de	  este	  último,	  objeto	  de	  la	  polémica	  con	  Chillida.	  
Fotografías:	  José	  Luis	  Alexanco.	  
	  
Imagen	   128:	   Vista	   de	   la	   exposición	  Arte   Vasco   Actual  donde	   son	   visibles	   los	   grabados	   expuestos	   por	  
Chillida.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
512	  Javier	  Gironella	  escribió:	  “Chillida	  retiró	  su	  escultura	  por	  problemas	  de	  espíritu”.	  En:	  Periódico  
Navarro  de  Información.  Viernes	  30	  de	  junio	  de	  1972.	  Dice	  problemas	  de	  “espíritu”	  porque	  Chillida	  alegó	  
que	  la	  escultura	  de	  Carrera	  y	  la	  suya	  eran	  hermanas	  de	  “espíritu”.	  
513	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Encuentros	  –	  72:	  apertura	  de	  la	  cúpula	  neumática”.	  El  Correo  Español.  
El  Pueblo  Vasco.  Viernes	  30	  de	  junio.	  P.	  21.	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Otro	  asunto	  turbio	  fue	  la	  censura	  de	  una	  de	  las	  obras,	  la	  de	  Dionisio	  Blanco.	  María	  
José	  Arribas	   lo	   comentaba	  así	   en	  El  Correo  Español.   El   Pueblo  Vasco	   el	   jueves	  29	  de	  
junio:	  	  
	  
“Continúan	   los	   Encuentros	   dentro	   de	   un	   ambiente	   de	   tensión.	   La	   organización	  
decidió	  ayer	  [miércoles	  28	  de	  junio]	  por	  la	  mañana	  la	  retirada	  de	  una	  obra	  de	  Dionisio	  
Blanco	  expuesta	  en	  el	  Museo	  de	  Navarra.	  El	  artista	  había	  enviado	  seis	  obras	  y	  ésta	  era	  
una	  de	  las	  cuatro	  seleccionadas	  por	  los	  organizadores.	  	  
Se	  creó	  un	  clima	  muy	  desagradable	  en	  torno	  a	  esta	  censura	  no	  gubernativa.	  En	  un	  
momento	   se	   rumoreó	  que	   todos	   los	   artistas	   vascos	   iban	   a	   solidarizarse	   con	  Dionisio	  
Blanco	  y	  retirarían	  sus	  obras”514.	  	  
	  
Agustín	   Ibarrola	   y	   Arri	   siguieron	   esta	   actitud,	   no	   así	   el	   resto.	   Más	   adelante	   se	  
explicará	   la	  publicación	  de	  un	  escrito	  de	  solidaridad	  firmado	  por	  diferentes	  artistas	  y	  
personalidades	   que	   mostraron	   su	   hermanamiento	   con	   éstos	   frente	   a	   la	  
organización515.	   Alexanco	   ha	   negado	   que	   dicha	   acción	   fuera	   responsabilidad	   de	   los	  
comisarios.	  Algunos,	  como	  Fernando	  Huici,	  alegan	  que	  el	  “desmadre”	  que	  suponían	  los	  
Encuentros	   para	   las	   fuerzas	   del	   orden	   provocó	   esta	   situación 516 .	   Es	   decir,	   el	  
desconcierto	  suscitado	  ante	  algunos	  espectáculos	  o	  participaciones,	   incitó	   la	   retirada	  
de	  un	  cuadro	  que	  representaba,	  en	  su	  parte	  superior,	  una	  manifestación	  interrumpida	  
por	   militares	   que	   golpean	   a	   los	   manifestantes	   y,	   en	   su	   parte	   inferior,	   una	   serie	   de	  
personas	   encarceladas,	   entre	   ellas	   una	   con	   una	   boina	   (elemento	   que	   se	   identifica	  
generalmente	  con	  el	  pueblo	  vasco).	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
514	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Asistencia	  masiva	  del	  público	  a	  los	  Encuentros	  -­‐	  72”.	  El  Correo  
Español.  El  Pueblo  Vasco.  Jueves	  29	  de	  junio.	  P.	  23.	  
515	  Se	  tratará	  en	  el	  apartado	  dedicado	  a	  Robert	  Llimós.	  
516	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  Fernando  Huici.	  Madrid,	  17	  de	  mayo.	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Imagen	  129:	  Encuentros,  Dionisio	  Blanco,	  1971-­‐72.	  Obra	  que	  debía	  ser	  expuesta	  en	  Arte  Vasco  Actual.      
Si	   bien	   se	   habían	   dado	   ya	   determinados	   elementos	   que	   podían	   ser	   leídos	   en	  
términos	   de	   activismo	   político,	   no	   deja	   de	   sorprender	   que	   sólo	   las	   acciones	  
consideradas	   como	  políticas	   de	   un	  modo	  directo	   (las	   discusiones	   en	   las	   Cúpulas,	   los	  
desnudos	  en	  la	  obra	  de	  Bussotti,	  la	  posición	  de	  Esther	  Ferrer	  en	  el	  concierto	  de	  Zaj,	  la	  
representación	  de	  la	  policía	  en	  esta	  obra)	  fuesen	  las	  censuradas.	  Es	  decir,	  los	  métodos	  
novedosos	   de	   participación	   política,	   como	   el	  método	   asambleario	   en	   la	   decisión	   de	  
representación	  para	   los	  artistas	  de	  Bilbao	  en	  esta	  exposición	  o	   los	  pasquines	   irónicos	  
de	  Arakawa,	  escapaban	  a	  la	  reglamentación	  y	  abrían	  una	  posibilidad	  para	  la	  discusión	  y	  
el	  debate.	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Estas	  dos	  polémicas	  fueron	  de	  las	  más	  destacadas	  en	  prensa,	  en	  detrimento	  de	  lo	  
realizado.	  Lo	  expuesto	  o	  no	  era	  comentado	  o	  era	  reseñado	  con	  una	  sola	   línea,	  como	  
mero	   anuncio;	   mientras	   las	   ausencias	   y	   censuras	   se	   dilucidaban	   con	   todo	   detalle	  
durante	   páginas.	   Para	   encontrar	   una	   explicación	   lógica	   a	   este	   proceder,	   se	   ha	   de	  
recurrir	  de	  nuevo	  al	  ambiente	  de	  prohibición	  vivido	  en	  la	  España	  de	  1972.	  La	  falta	  de	  
libertad	   de	   expresión,	   provocaba	   que	   una	   situación	   de	   estas	   características	   fuese	  
aprovechada	   para	   desarrollar	   opiniones	   disonantes.	   Es	   decir,	   al	   volcar	   las	   críticas	  
contra	  el	  patrocinio	  privado	  y	  no	  contra	  el	  estado,	  no	  se	  vulneraba	  la	  ley,	  abriendo	  una	  
vía	  de	  escape	  a	  las	  pretensiones	  democráticas.	  Se	  puede	  aventurar	  (porque	  así	  sucedió	  
en	  otras	  ocasiones)	  que	  si	  los	  Encuentros	  hubieran	  sido	  comisariados	  por	  Luis	  González	  
Robles	   y	   la	   Dirección	   General	   de	   Bellas	   Artes,	   su	   reflejo	   en	   los	   medios	   habría	   sido	  
diferente.	   Por	   fin	   podía	   auscultarse	   desde	   el	   valor	   económico	   de	   una	   construcción	  
realizada	  exprofeso	  (las	  Cúpulas)	  hasta	  la	  retirada	  de	  obras	  a	  manos	  de	  una	  instancia	  
superior	   (Dionisio	   Blanco).	   Por	   otro	   lado,	   se	   ensayaron	  medios	   de	   participación	   que	  
iban	   desde	   la	   celebración	   de	   asambleas	   a	   la	   discusión	   de	   escritos	   de	   solidaridad.	   Al	  
mismo	   tiempo,	   esta	   exposición	   sirvió	   como	   lugar	  donde	  poder	  desarrollar,	   discutir	   y	  
debatir	   posicionamientos	   nacionalistas	   en	   Euskadi,	   en	   un	   momento	   en	   que	   estaba	  
absolutamente	   prohibido	   y	   donde	   aún	   resonaban	   los	   ecos	   del	   Proceso	   de	   Burgos	  
(1970).	  
	  	   	  
Imágenes	  130-­‐131:	  Izquierda,	  instalación	  de	  Javier	  Morrás	  que	  iba	  a	  ser	  expuesta	  en	  los	  Encuentros	  de	  
Pamplona	   dentro	   de	   la	   exposición	   Arte   Vasco   Actual	   pero	   que	   finalmente	   fue	   desmontada	   para	   ser	  
sustituida	  por	   la	   imagen	  de	   la	  derecha	   (Javier	  Morrás	  está	  sentado	  a	  su	   lado).	  Estas	   fotografías	  hacen	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pensar	   en	   el	   clima	   politizado	   de	   la	  muestra	   –tal	   y	   como	   se	   ha	   expuesto	   en	   el	   texto-­‐	   ya	   que	   exponer	  
durante	   el	   franquismo	   una	   obra	   con	   un	   Cristo	   silenciado	   rodeado	   por	   dos	   militares	   con	   honores	   en	  
Euskadi	  en	  1972	  hubiese	  supuesto	  la	  cárcel.	  	  
	  	   	  
Imágenes	  132-­‐133:	  Izquierda,	  vista	  de	  la	  exposición	  con	  algunos	  lienzos	  dados	  la	  vuelta	  en	  protesta	  por	  
la	  censura	  a	  la	  obra	  de	  Dinoisio	  Blanco.	  Fotografía:	  Demetrio	  Enrique	  Brisset;	  derecha,	  obra	  de	  Agustín	  
Ibarrola	  cubierta	  con	  mantas	  en	  protesta	  por	  la	  censura	  a	  la	  obra	  de	  Dinoisio	  Blanco.	  
	  
Imagen	   134:	   Página	   del	   Diario   de   Navarra,	   28	   de	   junio	   de	   1972,	   donde	   se	   recogen	   algunas	   de	   las	  
controversias	  suscitadas	  en	  la	  muestra	  de	  Arte  Vasco  Actual	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5.5.2.  Algunos   aportes   de   la   crítica   al   arte   de   los  
últimos  años    
Este	  apartado	  consistió	  en	  una	  selección	  de	  textos	  de	  la	  historia	  de	  la	  crítica,	  en	  la	  
que	   los	   escritores	   habían	   errado	   sus	   juicios	   respecto	   a	   artistas	   ampliamente	  
reconocidos	  como	  Paul	  Cézanne	  o	  Édouard	  Manet.	  Trataba	  de	  generar	  una	  genealogía	  
de	   lo	   “atacado”	   en	   el	   arte	   y	   que	   después	   había	   alcanzado	   un	   cierto	   consenso	   de	  
importancia,	  de	  relevancia	  intelectual,	  tal	  vez	  como	  anticipo	  de	  las	  posibles	  críticas	  que	  
pudieran	   hacerse	   a	   los	   Encuentros.	   Se	   establecía	   de	   este	   modo	   un	   formato	   de	  
discusión	  que	  recogía	   las	  discusiones	  sobre	  temporalidades	  y	  escalado,	  al	  comprobar	  
cómo	   el	   presente	   no	   era	   una	   garantía	   de	   buen	   juicio	   (ya	   que	   los	   artistas	   atacados	  
habían	  obtenido	  reconocimiento	  con	  posterioridad).	  Por	  otro	  lado,	  se	  discutía	  el	  papel	  
de	  la	  crítica	  y	  los	  medios	  en	  relación	  con	  la	  experiencia	  artística.	  
	  Según	   algunos	   testigos,	   hubo	   cierta	   decepción,	   tal	   y	   como	  más	   tarde	   apuntaron	  
Javier	   Ruiz	   y	   Fernando	   Huici	   en	   su	   libro	   sobre	   los	   Encuentros,	   ya	   que	   el	   público	  
esperaba	   un	   debate	   acalorado	   que	   tuviese	   como	   protagonistas	   a	   los	   creadores	  
españoles	  del	  momento,	  en	  especial	  a	   los	  más	  reconocidos.	  Es	  decir,	   la	  gente	  estaba	  
ávida	  de	  polémicas	  y	  discusiones.	  	  
De	  la	  selección	  y	   lectura	  de	  los	  textos	  se	  ocupó	  la	  historiadora	  uruguaya	  radicada	  
en	   Buenos	   Aires,	   Silvia	   Valdés.	   Fue	   un	   trabajo	   basado	   en	   investigaciones	   de	  
hemeroteca	  y	  archivos	  documentales.	  Estas	  críticas	   fueron	  expuestas	  enmarcadas	  en	  
la	  pared.	  Se	  celebró	  en	  la	  Sala	  de	  Exposiciones	  de	  la	  Caja	  de	  Ahorros	  Municipal	  del	  29	  
de	  junio	  al	  3	  de	  julio,	  y	  el	  cartel	  reproducía	  una	  cita	  de	  Rilke:	  “Lea	  lo	  menos	  que	  pueda	  
de	  cosas	  estético-­‐críticas;	  o	  son	  opiniones	  partidistas,	  petrificadas	  y	  sin	  sentido	  en	  su	  
endurecimiento	   sin	   vida,	   o	   son	   hábiles	   juegos	   de	   palabras,	   en	   que	   hoy	   se	   saca	   esta	  
opinión	  y	  mañana	   la	  opuesta.	  Las	  obras	  de	  arte	  con	  nada	  se	  pueden	  alcanzar	  menos	  
que	  con	  la	  crítica”517.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
517	  “Algunos	  aportes	  de	  la	  crítica	  al	  arte	  de	  los	  últimos	  años”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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El	  planteamiento	  que	  se	  le	  dio	  a	  estas	  sesiones	  era	  lúdico,	  como	  recuerdan	  muchos	  
de	  los	  allí	  presentes518,	  donde	  el	  público	  tendía	  a	  la	  risa	  ante	  lo	  desacertado	  de	  algunos	  
juicios.	   Pero	   no	   deja	   de	   resultar	   irónico	   que	   la	   programación	   de	   un	   acto	   de	   estas	  
características	   se	   convirtiera	   en	   adelanto	   de	   lo	   que	   más	   tarde	   sucedería	   con	   la	  
valoración	  de	  los	  propios	  Encuentros.	  Las	  reacciones	  suscitadas,	  tanto	  a	  favor	  como	  en	  
contra,	   se	  vieron	  envueltas	  en	  opiniones	  partidistas,	   como	  apuntaba	   la	   cita	  de	  Rilke.	  
Los	   juicios,	   por	   tanto,	   no	   eran	   desacertados,	   sino	   que	   describían	   un	   contexto	   social	  
ampliado,	   una	   recepción	   crítica	   que	   no	   sólo	   discutía	   planteamientos	   artísticos,	   sino	  
también	  perceptivos	  ampliados:	  qué	  era	  arte,	  qué	  debía	   ser,	   cuál	  era	   la	  posición	  del	  
espectador,	   de	   la	   sociedad	   o	   cuáles	   eran	   sus	   condicionantes,	   cuál	   era	   el	   rol	   de	   los	  
críticos	  y	  los	  medios	  y	  qué	  posibilidades	  albergaba	  su	  discusión.	  
	  	  	   	  
Imágenes	  135	  y	  136:	   Izquierda,	  recortes	  de	  periódicos	  con	  diferentes	  críticas;	  derecha,	  vista	  de	   la	  Sala	  
de	   Exposiciones	   de	   la	   Caja	   de	   Ahorros	   Municipal	   con	   dichas	   críticas.	   Fotografías:	   Demetrio	   Enrique	  
Brisset.	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
518	  Así	  se	  extrae	  de	  las	  entrevistas	  a	  testigos	  y	  participantes	  contenidas	  en	  esta	  investigación.	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5.5.3.  Agúndez  Leal,  Antonio  y  Guerrero,  Francisco.  
Museo  para  la  ciudad  
Tanto	  Agúndez	  como	  Guerrero	  eran	  músicos,	  alumnos	  de	  Luis	  de	  Pablo,	  a	  los	  que	  
se	   les	   pidió	  una	   colaboración	  que	  presentara	  medios	  de	  distinta	  naturaleza	  para	   ser	  
situada	  en	  el	  Paseo	  Sarasate,	  desde	  el	  26	  de	  junio	  al	  3	  de	  julio.	  El	  título	  hace	  referencia	  
a	   un	   pasaje	   de	   la	   pieza	   teatral	   de	   Peter	  Weiss	   La   indagación:   oratorio   en   11   cantos	  
(1965)519	  y	  consistía	  en	  una	  acción,	  explicada	  por	  Agúndez	  Leal	  en	  un	  texto520	  para	  el	  
catálogo:	  	  
	  
“Creo	  que	  son	  las	  vibraciones	  de	  la	  ciudad	  y	  de	  la	  calle	  (no	  la	  calle	  y	  la	  ciudad)	  por	  
lo	  que	  no	  es	  más	  que	  un	  fondo,	  delicado	  a	  veces	  y	  molesto	  otras.	  
Da	  a	  entender	  el	  pasado,	  el	  presente	  y	  el	  futuro	  de	  las	  ciudades,	  por	  lo	  que	  hay	  tres	  
partes.	  La	  primera,	  que	  se	  refiere	  al	  pasado,	  son	  los	  gritos	  de	  los	  pájaros,	  de	  los	  niños,	  
huracanes	  y	  campanas.	  Esta	  parte	  está	  grabada	  en	  cinta.	  
La	  segunda	  parte	  es	  directa	  y	  depende	  del	  momento.	  El	  magnetófono	  está	  parado,	  
y	  lo	  que	  ahora	  se	  oye	  por	  los	  altavoces	  es	  el	  propio	  ruido	  de	  la	  calle.	  
La	   tercera	  parte	  es	  el	  presente	   futuro,	   fragmento	   largo	  y	  puramente	  electrónico.	  
Consta	  de	  unos	  pocos	  bloques	  diferenciados.	  Aquí	  son	  ruidos	  electrónicos	  con	  ritmos	  
obsesivos,	   que	   van	   desde	   grandes	   zumbidos	   de	   turbinas	   atómicas	   a	   hirientes	  
vibraciones	  metálicas.	  	  
En	  resumen,	  es	  una	  obra	  para	  oír	  en	  la	  calle,	  caminando	  y	  preocupándose	  poco	  por	  
ella,	  porque	  por	  su	  constancia	  nos	  va	  a	  entrar	  sin	  darnos	  cuenta.	  
El	  material	  técnico	  para	  su	  realización	  fue:	  
- grabaciones	  previas:	  pájaros,	  niños	  y	  ambiente	  de	  gentes;	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
519	  Traducción	  en	  español	  en:	  WEISS,	  PETER	  (1968):	  La  indagación:  oratorio  en  11  cantos.  Trad.	  Ernst	  
Edmund	  Kell	  y	  Jacobo	  Muñoz.	  Barcelona:	  Grijalbo.	  
520	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	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- cuatro	  oscilaciones	  de	  ondas,	  cuadrada	  y	  senoidal;	  
- un	  sintetizador	  VCS-­‐3;	  
- y	  un	  filtro	  de	  frecuencias	  Klein	  Hummel.	  
La	  obra	  fue	  realizada	  en	  cuatro	  sesiones”521.	  
	  
Era	  un	  simulacro	  de	  la	  realidad	  insertado	  en	  la	  cotidianeidad.	  Es	  decir,	  por	  un	  lado	  
estaba	  el	  paseo	  con	  sus	  sonidos	  reales	  de	  niños,	  palomas	  y	  demás,	  experimentados	  en	  
el	   momento.	   Por	   otro,	   estaba	   lo	   grabado	   con	   estos	   mismos	   agentes,	   reproducido	  
mediante	   altavoces.	   Como	   explica	   Amparo	   Lasén	   en	   los	   tránsitos	   que	   se	   establecen	  
entre	   ciertas	   experiencias	   musicales	   y	   la	   cotidianeidad,	   se	   da	   “una	   especie	   de	  
alucinación	  sonora,	   los	  ruidos	  de	  la	   	  ciudad	  quieren	  un	  ritmo.	  Los	  sonidos	  del	  tráfico,	  
cláxones	   y	   sirenas,	   los	   de	   los	   trenes	   y	  metros,	   excavadoras	   y	   grúas,	   o	   las	  máquinas	  
tragaperras	  y	  la	  máquina	  del	  café	  en	  los	  bares	  (…)	  pasan	  de	  ser	  los	  olvidados	  ruidos	  de	  
fondo	  a	   formar	  parte	  de	   la	  banda	   sonora.	  En	   la	  escucha	  adquieren	  un	   ritmo	   (…)	  Esa	  
música,	   que	   en	   la	   mayoría	   de	   los	   casos	   escapa	   a	   la	   memoria	   del	   tarareo	   y	   del	  
reconocimiento,	   llega	  por	  otra	   forma	  de	  memoria,	  en	   resonancia	  o	  eco”522.	  O,	   como	  
explicaba	  Llorenç	  Barber	  “en	  efecto,	  todo	  entra	  o	  puede	  entrar	  en	  estado	  de	  danza	  o	  
alucine	   con	   sólo	   dejar	   flotar	   un	   sonar	   en	   el	   aire	   (…)	   tambor	   de	   enigmáticas	   y	  
fantasmagóricas	  empatías	  espaciales”523.	  	  
Se	   mezclaban	   así	   los	   diferentes	   tiempos	   cronológicos,	   a	   la	   manera	   del	   tiempo	  
kubleriano	  o	   la	   consideración	  de	   la	   historia	   de	  De	  Certeau,	   ya	   referidos:	   todo	  en	  un	  
mismo	   momento,	   pasado	   y	   presente,	   imposible	   de	   discernir	   el	   uno	   del	   otro.	  
Necesitaba	   de	   una	   participación	   activa	   del	   espectador;	   no	   sólo	   contemplativa,	   sino	  
reflexiva.	   Primero,	   para	   percatarse	   de	   que	   allí	   se	   estaba	   produciendo	   una	   acción	  
artística;	   y,	   segundo,	   para	   saber	   qué	   era	   temporal,	   momentáneo,	   y	   qué	   era	  
pregrabado.	  Lo	  artístico	  imbricado,	  a	  su	  vez,	  en	  lo	  cotidiano;	  para	  exigir	  del	  espectador	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
521	  Antonio	  Agúndez	  Leal	  en:	  “Museo	  para	  la	  ciudad”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	  
522	  LASÉN	  DÍAZ,	  AMPARO	  (2012):	  “Notas	  de	  felicidad	  extrema.	  La	  experiencia	  musical	  dance”.	  
Pop  Politics:  Activismos  a  33  Revoluciones.  Madrid:	  CA2M.  
523	  BARBER,	  LLORENÇ	  (2001):	  “Los	   jadeos	  del	  son,	   los	  espacios	  acústicos	  y	   la	  estética	  de	   la	  recepción”.	  
Enclaves.	  Noviembre.	  P.	  16.	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una	   atención	  que	   le	   obligase	   a	   reflexionar	   sobre	   cada	   esquina	  de	   su	   ciudad,	   porque	  
podía	  darse	  arte	  en	  cualquiera	  de	  ellas.	  Un	  posicionamiento	  que	  implicaba	  también	  un	  
debate,	  una	  discusión	  abierta,	  sobre	  lo	  que	  circundaba,	  una	  visión	  social	  sobre	  lo	  que	  
podía	  ser	  el	  arte	  y	  lo	  que	  conformaba	  el	  rito	  cotidiano.	  
Este	   tipo	   de	   experiencia	   no	   era	   nueva	   para	   Guerrero,	   pues	   en	   un	   escrito	   del	  
catálogo,	  incluido	  junto	  a	  una	  foto	  suya,	  se	  especificaba	  la	  génesis	  de	  esta	  obra.	  Había	  
sido	   compuesta	   durante	   los	   meses	   de	   enero	   a	   marzo	   de	   1972,	   en	   los	   citados	  
laboratorios	  ALEA,	  producto	  a	  su	  vez	  de	  ejercicios	  previos	  ejecutados	  en	  este	  ámbito:	  
“Aprovecho	  para	  “Canto	  del	  Zyklón-­‐B”	  dos	  obras	  mías	  anteriores:	  “Ordeno	  cambiar	  las	  
camelias	   según	   se	   vayan	   marchitando”	   y	   “Diapsálmata”,	   ambas	   electrónicas	   y	  
precursoras	  del	   “Canto...””524.	   Subrayar	  el	  papel	  de	  ALEA,	   como	  antes	  en	  el	   caso	  del	  
Centro	  de	  Cálculo,	  es	   importante	  ya	  que	   la	  mayoría	  de	   las	  experiencias	  desarrolladas	  
en	   los	   Encuentros	   no	   fueron	   producto	   de	   la	   improvisación	   o	   hechos	   aislados,	   sino	  
continuación	  del	  trabajo	  avanzado	  por	  estos	  dos	  núcleos	  de	  creación.	  De	  este	  modo,	  
Pamplona	   se	  mostró	   como	  el	   precipitado,	   la	   cristalización	   o	   un	   punto	   central	   en	   las	  
carreras	  de	  la	  mayoría	  de	  los	  artistas	  que	  pasaron	  por	  ambos	  centros.	  
Por	  otro	   lado,	   la	   selección	  de	   la	  obra	  de	  Weiss	   suponía	  un	  statement  político.	  La  
indagación	  recogía	  la	  estructura	  de	  la	  Divina  Comedia  de	  Dante	  Alighieri	  para	  realizar	  
una	  representación	  de	  los	  juicios	  de	  Nuremberg.	  El	  dramaturgo	  decidió	  representarla	  
por	  primera	  vez	  a	   través	  de	   su	  Proyecto	  del	   Teatro	  del	  Mundo,	  donde	  actores	  de	   la	  
Alemania	   del	   Este	   y	   del	   Oeste	   protagonizaban	   los	   distintos	   papeles	   en	   un	   método	  
brechtiano.	  En	  la	  obra	  no	  sólo	  aparecían	  diferentes	  personajes	  vinculados	  a	   la	  SS,	   los	  
jueces	  encargados	  de	  juzgar	  los	  diferentes	  actos	  y	  a	  los	  judíos	  y	  víctimas	  de	  los	  campos	  
de	  concentración,	  sino	  que	  se	  ampliaba	  al	  resto	  de	  la	  población,	  reflexionando	  sobre	  la	  
pasividad	   de	   la	   población	   frente	   a	   políticas	   eugenésicas	   que	   afectaban	   a	   todos.	   Es	  
decir,	  ampliaba	  la	  vinculación	  política	  a	  toda	  la	  población,	  ya	  fuese	  ejercida	  de	  manera	  
activa	   o	   pasiva,	   debatiendo	   sobre	   la	   responsabilidad	   civil	   y	   la	   participación	   de	   la	  
sociedad	   en	   cualquier	   proceso	   que	   afectase	   al	   conjunto	   de	   la	   realidad.	   Lo	   político	  
entendido,	   por	   tanto,	   como	   una	   cuestión	   común	   ineludible.	   Una	   idea	   cercana	   a	   la	  
“banalidad	  del	  mal”	  que	  años	  antes	  había	  desarrollado	  Hannah	  Arendt	  en	  Eichmann  en  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
524	  Francisco	  Guerrero	  en:	  “Museo	  para	  la	  ciudad”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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Jerusalén   (1961)525,	   a	   partir	   del	   proceso	   contra	   el	   Teniente	   Coronel	   de	   la	   SS	   Adolf	  
Eichmann	  en	  Israel,	  tras	  ser	  apresado	  por	  el	  Mossad	  en	  Argentina.	  A	  partir	  de	  una	  serie	  
de	   escritos	   publicados	   en	  The  New   Yorker  que	   después	   serían	   recogidos	   en	   el	   libro,	  
Arendt	   planteaba	   la	   oscuridad	   en	   ciertos	   pasajes	   de	   la	   historia,	   la	   irreflexión	   y	   la	  
responsabilidad	   compartida,	   ideas	   fundamentales	   –a	   diferentes	   niveles-­‐	   en	   la	  
apreciación	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  
	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
525	  ARENDT,	  HANNAH	  (2003):	  Eichmann  en  Jerusalén.  Un  estudio  sobre  la  banalidad  del  mal.  Trad.	  Carlos	  
Ribalta.	  Barcelona:	  Lumen.	  	  
	   356	  
5.5.4.  Arias  Misson,  Alain  
La	   actuación	   de	  Alain	  Arias	  Misson	   se	   produjo	   durante	   todas	   las	   jornadas	   de	   los	  
Encuentros,	  es	  decir,	  desde	  el	  26	  de	  junio	  al	  3	  de	  julio:	  una	  serie	  de	  lecturas	  públicas	  
de	  poesía	  a	  través	  de	  toda	  la	  ciudad	  y	  una	  serie	  de	  happenings	  realizados	  con	  letras	  de	  
tamaño	  humano.	  Se	  contactó	  con	  él	  a	   través	  de	   Ignacio	  Gómez	  de	  Liaño.	   Junto	  a	  él,	  
Arias	  Misson	  hizo	  una	  de	  estas	  lecturas	  frente	  al	  monumento	  a	  Ernest	  Hemingway526,	  
el	  viernes	  30	  de	  junio	  a	  las	  19	  horas527.	  	  
	  	   	  
Imágenes	  135	  y	  136:	  Izquierda,	  Alain	  Arias	  Misson	  en	  el	  monumento	  a	  Hemingway;	  derecha,	  Alain	  Arias	  
Misson	  en	  los	  Encuentros.	  Fotografía:	  cortesía	  del	  artista.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
526	  Escultura	  realista	  obra	  de	  Luis	  Sanguino,	  inaugurada	  en	  1968.	  La	  lectura	  frente	  al	  monumento	  del	  
estadounidense	  premio	  Nobel	  de	  Literatura,	  cuya	  obra	  había	  tomado	  Pamplona	  como	  escenario	  
privilegiado,	  suponía	  casi	  un	  manifiesto.	  Frente	  a	  la	  idea	  folclórica,	  de	  España	  y	  Pamplona	  (asociadas	  a	  
los	  toros	  y	  la	  fiesta)	  como	  el	  lugar	  de	  lo	  primitivo	  y	  físico,	  la	  acción	  de	  Arias	  Misson	  planteaba	  otro	  tipo	  
de	  genalogía	  donde	  lo	  intelectual,	  la	  reflexión	  sobre	  poesía,	  los	  procesos	  contemporáneos	  relacionados	  
con	  el	  arte	  y	  la	  estética,	  podían	  tener	  lugar.	  
527	  En:	  Periódico  Navarro  de  información.  Viernes	  30	  de	  junio	  de	  1972.	  P.	  3.	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Imagen	  137:	  Cartel	  de	  Alain	  Arias	  Misson	  incluido	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	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En	  el	  cartel	  anunciador	  del	  catálogo	  aparecía	  representada	  una	  hoja	  de	  impresión	  
electrónica,	   de	   procesamiento	   de	   datos,	   con	   letras	   y	   cifras	   sueltas,	   que	   exigía	   del	  
espectador	   ser	   una	   parte	   activa	   en	   la	   comprensión	   y	   realización	   de	   la	   obra.	   Pedía	  
convertir	  la	  ciudad	  en	  texto,	  entre	  cuyas	  líneas	  podía	  desarrollarse	  la	  participación,	  el	  
disfrute	   y	   la	   crítica.	   Así	   se	   desprende	   de	   las	   palabras	   incluidas	   por	   Misson	   en	   el	  
catálogo528:	  
	  
“Se	  trata	  de	  hacer	  lecturas	  o	  expresar	  “lexies”	  de	  la	  ciudad.	  De	  hecho	  creo	  que	  el	  
lugar	  de	  la	  poesía	  es	  la	  ciudad,	  que	  la	  ciudad	  es	  la	  poesía;	  un	  conjunto,	  una	  totalidad	  y	  
un	   posible	   que	   se	   ofrecen	   a	   una	   práctica	   poética.	   Me	   disculpo	   por	   la	   impresión	  
reductora	  de	  esta	  palabra,	  “práctica”,	  hay	  que	  tomarla	  en	  toda	  su	  riqueza	  y	  sentido	  de	  
lo	  concreto.	  La	  ciudad	  como	  texto(s)	  que	  hay	  que	  iluminar	  en	  ciertos	  nódulos	  (poesis)	  
(....)	  
[Para	  ello,	  propone	  utilizar	  símbolos	  y	  signos	  de	  puntuación]	  Estos	  signos	  serán	  de	  
tamaño	   humano	   (hechos	   de	   cartón	   o	   de	   plástico,	   del	   tamaño	   de	   personas)	   y	  
manejados	   por	  mí	   y	   una	   o	   dos	   personas	  más.	   Pueden	   ser	   colocados	   o	   simplemente	  
mostrados	   en	   ciertos	   puntos	   de	   la	   ciudad,	   provocando	   reacciones	   y	   significados	   –
creando	   recorridos,	   el	   discurso	   de	   la	   ciudad,	   como	   dice	   Lefebvre;	   por	   ejemplo,	   un	  
automóvil	  y	  una	  avenida,	  una	  avenida	  y	  un	  escaparate,	  un	  banco	  y	  una	  comisaría,	  un	  
museo	   y	   un	   paseante,	   un	   metro	   y	   un	   monumento...	   Estas	   manifestaciones	  
aparentemente	  caóticas	  de	  la	  ciudad	  son	  legibles:	  textos	  superpuestos,	  yuxtapuestos-­‐	  
textos,	   redes	   institucionales,	   comerciales,	   cotidianos;	  hay	  algunos	   (tal	  vez	   sólo	  uno	  –
por	   lo	  menos	  en	   las	  grandes	  ciudades	  tecnocráticas)	  textos	  barrocos	  como	  la	  red	  del	  
burdel,	   bares	   sospechosos,	   están	   los	   textos	   (también	   “isotopías”)	   simbólicos	  
(monumentos,	   plazas)	   están	   el	   texto	   de	   las	   relaciones	   económicas,	   las	   grandes	  
presiones	   ocultas...	   y	   el	   poema.	   ¿Qué	   es	   finalmente?	   Una	   manifestación	   del	   texto	  
propio	  de	  la	  ciudad,	  una	  praxis	  urbana:	  lo	  esencial:	   lo	  que	  escrito	  puede	  parecer	  frío,	  
se	  vuelve	  fiesta,	  ruptura	  en	  las	  actuaciones”529.	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  Texto	  a	  dos	  columnas	  en	  castellano	  y	  francés.	  
529	  En:	  Arias	  Misson,	  Alain.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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De	  este	  modo,	  la	  ciudad	  se	  convirtió	  en	  escrito;	  cada	  espectador	  y	  cada	  artista	  en	  
palabra,	  en	  fonema;	  en	  un	  medio	  convertido	  a	  su	  vez	  en	  mensaje,	  cada	  uno	  necesitado	  
de	  los	  otros	  para	  traducir	  un	  mensaje:	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  Se	  estableció	  una	  
estructura	   en	   rizoma	   por	   todo	   el	   espacio	   urbano	   que	   abarcó	   no	   sólo	   a	   aquellos	  
interesados	  en	  participar,	  sino	  también	  a	  los	  que	  no	  querían	  hacerlo	  o	  desconocían	  su	  
alcance.	   La	   conciencia	   de	   hacerlo	   es	   lo	   que	   hace	   visible	   esta	   actuación,	   aunque	  
siempre	   permanezca	   de	  manera	   latente.	   Sólo	   era	   necesaria	   su	   representación	   física	  
para	  transparentar	  su	  presencia.	  
Por	  otro	  lado,	  la	  cita	  al	  pensamiento	  de	  Henri	  Lefebvre	  por	  parte	  de	  Arias	  Misson	  
es	   reveladora.	  Su	  análisis	  de	   la	  modernidad	  y	  de	   la	  vida	  cotidiana	   fue	  perceptible	  no	  
sólo	   en	   esta	   aportación,	   sino	   en	   general	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona.	   Sus	   ideas	  
sobre	   cómo	   la	   cotidianeidad	   y	   el	   urbanismo	   debían	   liberarse	   de	   los	   caracteres	  
impuestos	  por	  el	  capitalismo	  a	  la	  vida	  individual	  y	  colectiva	  fueron	  centrales.	  Lefebvre	  
estableció	  un	  materialismo	  dialéctico	  a	  partir	  del	  cual	  el	  individuo	  y	  la	  praxis	  ocupaban	  
un	   sitio	   central,	   que	   debía	   liberarse	   para	   hacer	   de	   cualquier	   práctica	   un	   acto	  
liberador530.	   Al	   mismo	   tiempo,	   sus	   vinculaciones	   y	   participación	   en	   la	   Internacional	  
Situacionista	  (IS,	  que	  es	  como	  los	  situacionistas	  solían	  referirse	  a	  su	  organización,	  por	  
sus	   iniciales),	   se	  dejaron	   sentir	   a	   lo	   largo	  de	   todos	   los	   Encuentros	  de	  Pamplona.	  Por	  
otro	  lado,	  algunos	  de	  sus	  textos	  fueron	  difundidos	  durante	  los	  Encuentros	  a	  través	  de	  
fotocopias	  entre	  los	  asistentes.	  Por	  eso	  es	  necesario	  señalar	  algunos	  aspectos	  de	  la	  IS	  
para	  ver	  sus	  alcances.	  
Como	  señala	  Mario	  Perniola,	  la	  Internacional	  Situacionista	  nació	  en	  julio	  de	  1957	  en	  
Cosio	  d’Arroscia	  (Cuneo)	  de	  la	  fusión	  del	  Movimiento	  por	  una	  Bauhaus	  Imaginista,	  del	  
Comité	  Psicogeográfico	  de	  Londres	  y	  de	  la	  Internacional	  Letrista	  (que,	  nacida	  en	  1952	  
de	   la	   ruptura	   del	   ala	   radical	   del	   Letrismo	   con	   el	   fundador	   de	   éste,	   Isidore	   Isou,	   se	  
expresaba	  a	  través	  de	   la	  revista	  Potlatch)531.	  El	  punto	  de	  encuentro	  de	   las	  diferentes	  
facciones	  sería	  “la	  construcción	  de	  un	  movimiento	  coherente,	  en	  la	  conciencia	  de	  los	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
530	  LEFEBVRE,	  HENRI	  (1980):	  La  vida  cotidiana  en  el  mundo  moderno.  Madrid:	  Alianza.	  
531	  PERNIOLA,	  MARIO	  (2008):	  Los  situacionistas.  Historia  crítica  de  la  última  vanguardia  del  siglo  XX.  
Trad.	  Álvaro	  García	  Ormaechea.	  Madrid:	  Acuarela	  y	  Antonio	  Machado.	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nuevos	  tiempos	  y	  en	  la	  superación	  del	  arte”532.	  La	  primera	  preocupación	  de	  la	  IS	  fue	  la	  
de	   romper	   definitivamente	   con	   el	   eclecticismo	   cultural,	   que	   es	   la	   cortina	   ideológica	  
tras	   la	   cual	   el	   mercado	   de	   las	   obras	   de	   arte	   oculta	   intereses	   exclusivamente	  
comerciales:	   los	   marchantes	   de	   arte,	   los	   críticos	   complacientes,	   los	   directores	   de	  
galerías,	  etc.,	  representan	  las	  múltiples	  patas	  que	  sostienen	  el	  orden	  social	  dominante	  
en	  el	  ámbito	  de	  la	  producción	  y	  circulación	  de	  un	  tipo	  de	  mercancía	  de	  lujo.	  La	  IS	  no	  
nació	   como	   un	   par	   de	   nuevas	   siglas.	   Así	   como	   no	   ha	   existido	   el	   “dadaísmo”,	   sino	  
simplemente	  Dadá,	  tampoco	  el	  “situacionismo”	  ha	  existido	  jamás,	  sino	  tan	  sólo	   la	   IS:	  
“Es	   evidente	   que	   la	   noción	   de	   situacionismo	   ha	   sido	   concebida	   por	   los	   anti-­‐
situacionistas”533,	   y	   se	   conecta	   con	   un	   intento	   de	   recuperación	   para	   el	   mercado	  
artístico	  de	  las	  producciones	  de	  los	  miembros	  del	  movimiento.	  
El	   segundo	  punto	   en	   el	   que	   confluyen	   las	   corrientes	   que	  dieron	   vida	   a	   la	   IS	   es	   la	  
conciencia	  de	  vivir	  en	  un	  periodo	  histórico	  de	  rapidísima	  y	  radical	  transformación	  que	  
abre	   un	   ámbito	   amplísimo	   de	   posibilidades	   nuevas,	   algo	   que,	   como	   se	   ha	   visto,	   era	  
reptido	   de	   manera	   continua	   en	   los	   Encuentros	   a	   través	   de	   textos,	   declaraciones	   y	  
obras	  de	  arte.	  Esa	  conciencia	  suscita	  un	  estado	  emotivo	  marcado	  por	  el	  entusiasmo	  y	  
la	  exaltación.	  Esta	   conciencia	  de	   la	  novedad	   tiene	  dos	  orientaciones	  distintas	  que	   se	  
esfuerzan	  por	  confluir:	  una,	  de	  inspiración	  técnico-­‐científica,	  tiene	  como	  portavoces	  a	  
Constant	   y	   a	   Pinot-­‐Gallizio	  mientras	  que	   la	   otra,	   de	   inspiración	   social-­‐revolucionaria,	  
tiene	  como	  portavoz	  a	  Guy	  Debord.	  La	  primera	  de	  estas	  orientaciones	  sitúa	  el	  motor	  
de	  los	  nuevos	  tiempos	  en	  el	  progreso	  técnico,	  la	  automatización	  y	  el	  pleno	  desarrollo	  
de	  la	  sociedad	  de	  la	  abundancia,	  la	  cual,	  se	  dice,	  aumentará	  de	  manera	  sorprendente	  
la	   cantidad	   de	   tiempo	   libre	   a	   disposición	   de	   los	   trabajadores,	   tenderá	   a	   eliminar	   el	  
precio	   de	   las	   mercancías	   y	   a	   liberar	   las	   energías	   creativas	   de	   todos:	   “Con	   la	  
automatización”,	  escribe	  Gallizio,	  “dejará	  de	  existir	  el	  trabajo	  y	  el	  reposo	  tal	  y	  como	  los	  
entendemos	  hoy,	  y	   se	  dará	  paso	  a	  un	   tiempo	   libre	  a	  disposición	  de	  energías	   libres	  y	  
antieconómicas...	   Es	   necesario	   dominar	   la	  máquina,	   orientarla	   al	   gesto	   único,	   inútil,	  
anti-­‐económico.	  Ello	  contribuirá	  a	  la	  formación	  de	  la	  nueva	  sociedad,	  post-­‐económica	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
532	  Ídem.	  P.	  14.	  
533	  VV.	  AA.	  (2001).	  Internacional  Situacionista.  Vol.  1.  La  realización  del  arte.  (Internationale  
Situationniste.  1958-­‐1969.  #1-­‐6).  Trad.	  Luis	  Navarro.	  Madrid:	  Literatura	  Gris.	  P.	  13.	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pero	  supra-­‐poética...”534.	  Una	  noción	  que	  se	  había	  dejado	  traslucir	  en	  las	  experiencias	  
del	  Centro	  de	  Cálculo	  o	  en	   las	  diferentes	  propuestas	  de	  montajes	  sonoros,	  visuales	  y	  
poéticos.	  
La	   segunda	   de	   estas	   orientaciones,	   en	   cambio,	   si	   bien	   no	   pone	   en	   duda	   el	   papel	  
positivo	  que	  habrá	  de	  desempeñar	  la	  industria	  y	  la	  importancia	  del	  desarrollo	  material	  
de	   la	   época,	   tiende	   a	   ligar	   la	   posibilidad	   de	   una	   nueva	   era	   a	   un	   renacimiento	   de	   la	  
revolución	   social	   proletaria:	   “Yo	   considero	   al	   capitalismo”,	   dice	  Debord,	   “incapaz	   de	  
dominar	  y	  emplear	  plenamente	  a	  sus	  fuerzas	  productivas,	  incapaz	  de	  abolir	  la	  realidad	  
fundamental	  de	  la	  explotación	  y	  por	  lo	  tanto	  incapaz	  de	  dejar	  pacíficamente	  el	  sitio	  a	  
las	  formas	  superiores	  de	  vida	  que	  su	  propio	  desarrollo	  material	  convoca”535.	  Así,	  en	  el	  
primer	  caso,	  la	  nueva	  era	  ha	  de	  surgir	  mecánicamente	  del	  desarrollo	  de	  la	  producción,	  
mientras	  que	  en	  el	  segundo	  surgirá	  dialécticamente	  de	  las	  contradicciones,	  tensiones	  y	  
resistencias	  sociales	  que	  dicha	  producción	  genera.	  En	  el	  primer	  caso	  se	  trataría	  de	  una	  
aplicación	  en	  la	  existencia	  cotidiana	  de	  un	  nivel	  artístico	  permitido	  gracias	  al	  progreso	  
técnico,	  mientras	  que	  en	  el	   segundo	  caso	  es	  un	  cambio	  cualitativo	  de	  vida	  que	  sería	  
inseparable	  del	  renacer	  de	  la	  revuelta	  proletaria.	  
El	  tercer	  elemento	  definitorio	  del	  proyecto	  situacionista	  originario	  es	  la	  superación	  
del	  arte.	  De	  acuerdo	  con	  el	  concepto	  hegeliano	  de	  “superación”,	  ésta	  tiene	  un	  doble	  
aspecto:	   crítica	  y	   realización,	  negación	  y	  alcance	  de	  un	  nivel	   superior.	   El	   rechazo	  del	  
arte,	  por	  lo	  demás,	  se	  encuentra	  ya	  formulado	  categóricamente	  en	  el	  primer	  número	  
de	   la	   Internacional  Situacionista,	  difundido	  durante	   los	  Encuentros,	  cuando	  se	  afirma	  
que	  no	  puede	  existir	  un	  arte	  situacionista,	  sino	  eventualmente	  un	  empleo	  situacionista	  
del	   arte.	   La	   ciencia	   y	   la	   técnica	  ofrecen	   instrumentos	  de	   condicionamiento	  nuevos	   y	  
extraordinariamente	   eficaces:	   la	   publicidad	   subliminal	   y	   la	   práctica	   policíaca	   del	  
“lavado	  de	  cerebro”	  vienen	  a	  marcar	  el	  fin	  del	  concepto	  humanista	  de	  la	  personalidad	  
inviolable	   e	   inalterable.	   Precisamente	   por	   ello	   es	   necesario	   que	   estas	   técnicas	   de	  
influencia	   sobre	   los	   demás	   dejen	   de	   ser	   monopolio	   del	   poder	   y	   que	   pasen	   a	   ser	  
empleadas	   en	   una	   dirección	   revolucionaria.	   Así,	   una	   de	   las	   tareas	   de	   los	   nuevos	  
artistas	   sería	   la	   de	   apoderarse	   de	   los	   conocimientos	   teóricos	   y	   de	   los	   instrumentos	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materiales	   más	   eficaces	   para	   difundir	   contenidos	   liberadores	   y	   proyectos	   de	   vida	  
apasionantes.	   Los	  nuevos	   artistas	   se	   convertirían	  de	  esta	  manera	   en	  una	  especie	  de	  
“persuasores	  ocultos	  de	  la	  libertad”.	  
Uno	  de	  sus	  aspectos	  centrales	  es	  la	  utilización	  de	  la	  “psicogeografía”:	  “el	  estudio	  de	  
los	   efectos	   precisos	   que	   el	   ambiente	   geográfico,	   conscientemente	   ordenado	   o	   no,	  
ejerce	   directamente	   sobre	   el	   comportamiento	   afectivo	   de	   los	   individuos” 536 .	  
Anticipada	  por	  las	  observaciones	  de	  Gilles	  Ivain,	  el	  cual	  ya	  había	  avanzado	  en	  el	  seno	  
de	   la	   Internacional	   Letrista,	   allá	   por	   el	   año	   1956,	   la	   hipótesis	   de	   una	   nueva	  
aproximación	  a	  los	  fenómenos	  urbanos	  basada	  en	  la	  experiencia	  vivida	  del	  espacio,	  la	  
psicogeografía	  va	  a	  ser	  desarrollada	  a	  partir	  de	  las	  indagaciones	  de	  Abdelhafid	  Khatib,	  
autor	  de	  un	  ensayo	  de	  descripción	  del	  céntrico	  barrio	  parisino	  de	  Les	  Halles	  en	  el	  cual	  
se	   propone,	   ante	   el	   traslado	   irremediable	   del	   histórico	   gran	   mercado	   central	   a	   la	  
periferia,	  transformar	  sus	  pabellones	  abandonados	  en	  pequeños	  complejos	  destinados	  
a	   la	  educación	   lúdica	  de	   los	  trabajadores.	  El	   instrumento	  principal	  del	  que	  se	  sirve	   la	  
investigación	   psicogeográfica	   es	   la	   “deriva”,	   que	   la	   IS	   define	   como	   “la	   forma	   de	  
comportamiento	   experimental	   ligada	   a	   las	   condiciones	   de	   la	   sociedad	   urbana”,	   “la	  
técnica	  del	  tránsito	  veloz	  a	  través	  de	  distintos	  ambientes”537.	  La	  “deriva”	  se	  diferencia	  
cualitativamente	  tanto	  del	  viaje	  como	  del	  paseo,	  porque	  mira	  al	  reconocimiento	  de	  los	  
efectos	  psíquicos	  del	  contexto	  urbano.	  La	  deriva	  presenta	  un	  doble	  aspecto,	  pasivo	  y	  
activo:	  por	  un	  lado,	  comporta	  la	  renuncia	  a	  cualesquiera	  objetivos	  y	  metas	  fijadas	  de	  
antemano	   así	   como	   el	   abandono	   a	   las	   solicitaciones	   del	   terreno	   y	   a	   los	   encuentros	  
ocasionales;	  y,	  por	  otro	   lado,	   implica	  el	  dominio	  y	  el	  conocimiento	  de	   las	  variaciones	  
psicológicas.	   Además,	   es	   importante	   señalar	   que	   la	   deriva	   tampoco	   se	   parece	   al	  
deambular	  de	  los	  surrealistas,	  una	  experiencia	  meramente	  arbitraria,	  sino	  que	  refleja	  
una	   situación	  urbana	  objetiva	  de	   interés	  o	  de	  aburrimiento.	   La	  estructura	  ambiental	  
más	   estimulante	   en	   este	   sentido	   parece	   ser	   el	   “laberinto”;	   de	   ahí	   el	   interés	   que	  
despiertan	  en	  los	  situacionistas	  ciudades	  laberínticas	  como	  Venecia	  o	  Ámsterdam,	  y	  su	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proyecto	  no	  realizado	  de	  construcción	  de	  un	  laberinto	  artificial	  en	  el	  Stedelijk	  Museum	  
de	  Ámsterdam.	  El	  fundamento	  de	  todas	  estas	  búsquedas	  no	  es	  otro	  que	  el	  intento	  de	  
superar	  la	  geometría	  euclídea,	  que	  da	  pie	  a	  una	  visión	  exclusivamente	  cuantitativa	  del	  
espacio.	  
Por	   otro	   lado,	   estaría	   el	   desarrollo	   del	   urbanismo	   unitario,	   que	   toma	   dos	  
direcciones	  distintas:	  la	  de	  Constant	  y	  la	  de	  Debord.	  Para	  el	  primero,	  que	  es	  miembro	  
de	   la	   IS	  hasta	  1960,	   el	   urbanismo	  unitario	  desemboca	  en	  el	   proyecto	  de	  una	   ciudad	  
cubierta,	   que	   él	   bautiza	   como	  New   Babylon:	   se	   trataría	   de	   un	   espacio	   colectivo	   de	  
habitación	  suspendido,	  extendido	  a	  toda	  la	  amplitud	  de	  la	  población	  y	  separado	  de	  la	  
circulación,	  la	  cual	  pasa	  por	  encima	  y	  por	  debajo	  de	  ella;	  rica	  en	  ambientes	  para	  la	  vida	  
social	   y	   en	   estímulos	   de	   todo	   tipo,	   la	   ciudad	   debería	   renovarse	   y	   transformarse	  
periódicamente	  de	   la	  mano	  de	  “escuadrones	  de	  creadores	  especializados,	  que	  por	   lo	  
tanto	   serán	   situacionistas	   profesionales”538.	   Constant	   ilustra	   esta	   nueva	   ciudad	   con	  
una	  serie	  de	  dibujos	  y	  maquetas	  que	  luego	  son	  expuestos	  en	  la	  Bienal	  de	  Venecia	  de	  
1966.	  Por	  el	  contrario,	  para	  Debord	  y	  para	  la	  mayoría	  en	  la	  IS,	  el	  urbanismo	  unitario	  no	  
puede	   manifestarse	   en	   la	   situación	   actual	   más	   que	   como	   una	   crítica	   radical	   del	  
urbanismo,	   so	   pena	   de	   sucumbir	   a	   la	   recuperación	   efectuada	   por	   el	   modernismo	  
tecnocrático	  neocapitalista.	  
Otra	  de	  las	  aportaciones	  centrales	  es	   la	  construcción	  del	  “desvío”	  (detournement).	  
El	   concepto	   de	   desvío	   ha	   tenido	   siempre	   un	   valor	   de	   carácter	   provisional	   e	  
instrumental,	  inicialmente	  definido	  como	  “la	  integración	  de	  las	  producciones	  actuales	  
o	   pasadas	   de	   las	   artes	   en	   una	   construcción	   superior	   del	   ambiente”.	   Según	   los	  
situacionistas,	  el	  desvío	  presenta	  dos	  aspectos	  fundamentales:	  por	  un	  lado,	  la	  pérdida	  
de	   importancia	   del	   sentido	  original	   de	   cada	  elemento	   singular	   y	   autónomo	  y,	   por	   el	  
otro,	  la	  organización	  de	  un	  conjunto	  de	  significaciones	  diferente,	  que	  viene	  a	  conferir	  a	  
cada	  elemento	  un	  alcance	  nuevo.	  En	  el	  fondo	  se	  trata	  de	  una	  práctica	  ya	  frecuente	  en	  
la	   actividad	   de	   la	   vanguardia	   artística:	   el	   collage	   y	   el	   ready-­‐made	   representan	   la	  
atribución	   de	   un	   nuevo	   valor	   a	   elementos	   preexistentes.	   Sin	   embargo,	   la	   diferencia	  
entre	  los	  desvíos	  artísticos	  y	  los	  situacionistas	  consiste	  en	  el	  hecho	  de	  que	  mientras	  el	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punto	  de	   llegada	  de	   los	  primeros	   es	  una	  obra	  que	   tiene	  un	   valor	   autónomo	   todavía	  
artístico,	   el	   de	   los	   segundos	   es	   un	   producto	   que,	   si	   bien	   puede	   valerse	   de	   medios	  
artísticos	   e	   incluso	   de	   obras	   de	   arte,	   se	   revela	   inmediatamente	   como	   negación	   del	  
arte,	   sobre	   todo	   por	   el	   carácter	   de	   comunicación	   inmediata	   que	   lo	   impregna.	   Por	  
último,	  el	  cine,	  desvinculado	  de	  sus	   ideas	  de	   industria	  y	  espectáculo,	  se	  convierte	  en	  
otro	  de	   los	  campos	  privilegiados	  para	   los	  situacionistas,	  el	   lugar	  en	  el	  que	  se	  pueden	  
volcar	  diferentes	  ideas	  y	  aproximaciones	  sobre	  la	  vida,	  la	  cotidianeidad	  y	  el	  urbanismo.	  
Todas	  estas	   ideas	   impregnaron	   la	  recepción	  de	   los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  entre	  
sus	   participantes:	   los	   happenings	   urbanos,	   las	   acciones	   poéticas,	   algunas	   de	   las	  
poéticas,	   los	   conciertos,	   las	   declaraciones	   de	   los	   artistas	   pidiendo	   una	   mayor	  
participación	  de	  los	  espectadores.	  Con	  posterioridad	  y,	  de	  manera	  más	  extensa,	  en	  las	  
conclusiones	   se	   analizará	   el	   alcance	   de	   todas	   estas	   ideas	   y	   su	   relación	   con	   los	  
diferentes	  eventos	  que	  tuvieron	  lugar	  en	  los	  Encuentros.	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5.5.5.  Llimós,  Robert.  Llimós  en  marcha  
Robert	   Llimós,	   conocido	   por	   su	   faceta	   de	   pintor,	   fue	   invitado	   a	   colaborar	   en	   los	  
Encuentros	   mediante	   otra	   disciplina.	   Propuso	   Llimós   en   marcha	   que,	   en	   principio,	  
debía	  abarcar	  por	  entero	   la	  duración	  de	   los	  mismos.	  Consistía	  en	   tres	   corredores	  de	  
marcha	  cuyo	  cometido	  era	  atravesar	  la	  ciudad	  por	  los	  espacios	  donde	  tenían	  lugar	  los	  
actos.	  Iban	  ataviados	  con	  el	  típico	  uniforme	  de	  este	  deporte,	  pantalón	  corto	  y	  camiseta	  
de	   tirantes,	  así	   como	  una	  cinta	  del	  pelo	  que,	   junto	  al	  estampado	  a	  base	  de	  rayas	  de	  
colores,	   despertaron	   la	   atención	   de	   todos.	   Por	   último,	   estaban	   conectados	   los	   unos	  
con	  los	  otros	  por	  las	  muñecas	  y	  tobillos	  mediante	  gomas	  elásticas.	  El	  día	  29	  de	  junio,	  
además,	  llevaron	  “en	  la	  mano	  una	  flor	  blanca”539	  durante	  su	  recorrido	  alrededor	  de	  las	  
Cúpulas.	  Esto	  se	  debió,	  casi	  con	  total	  seguridad,	  a	  un	  desacuerdo	  con	  la	  organización	  
que	  más	  tarde	  será	  comentado.	  Los	  corredores	  no	  eran	  atletas	  profesionales,	  sino	  el	  
propio	  Llimós	  y	  dos	  actores	  contratados	  con	  ese	  fin,	  lo	  que	  vuelve	  a	  poner	  de	  relieve	  el	  
tema	  del	  simulacro,	  de	  la	  apariencia	  de	  realidad.	  	  
	  
Imagen	  138:	  Cartel	  de	  Llimós  en  marcha  incluido	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
539	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Encuentros	  –	  72:	  apertura	  de	  la	  cúpula	  neumática”.	  El  Correo  Español.  
El  Pueblo  Vasco.  Viernes	  30	  de	  junio.	  P.	  21.	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La	  imagen	  del	  cartel	  anunciador	  muestra	  a	  un	  hombre	  avanzando	  de	  frente	  en	  una	  
de	  las	  secuencias	  fotográficas	  de	  Muybridge,	  lo	  que	  da	  algunas	  pistas	  de	  su	  intención.	  
Este	   fotógrafo	   había	   interesado	   a	   Duchamp,	   en	   cuya	   obra	   se	   basa	   para	   realizar	   El  
desnudo   bajando   una   escalera   Núm.   2	   (1912),	   y	   es	   esta	   raíz	   dada,	   festiva,	   después	  
explotada	  por	  la	  IS	  a	  través	  del	  desvío	  y	  la	  deriva,	  la	  que	  llevó	  a	  Llimós	  a	  desarrollar	  su	  
acción.	  El	  sentido	  lúdico,	  ya	  apuntado	  en	  otras	  partes	  de	  este	  estudio,	  alcanza	  aquí	  una	  
de	  sus	  cotas	  más	  altas.	  	  
Los	  “corredores	  de	  Llimós”,	  como	  eran	  conocidos,	  tenían	  la	  función	  de	  aportar	  una	  
nota	   de	   color	   a	   la	   ciudad,	   de	   pasar	   entre	   la	   gente,	   verles	   y	   desaparecer	   por	   una	  
esquina	   para	   volver	   a	   ser	   visualizados	   en	   otro	   lado.	   Marcaban	   el	   paso	   de	   las	  
actividades,	   eran	   su	   pulso	   y,	   como	   tal,	   no	   sólo	   estaban	   en	   los	   actos	   o	   conciertos:	  
entraban	  en	  un	  bar,	  salían,	  se	  metían	  en	  un	  cine,	  caminaban	  por	  la	  calle,	  atravesaban	  
las	   Cúpulas,	   el	   Paseo	   Sarasate...	   Una	   acción	   móvil,	   que	   no	   dejaba	   constancia	   de	   sí	  
misma	   excepto	   cuando	   sucedía,	   como	   buena	   parte	   de	   los	   Encuentros.	   De	   hecho,	   se	  
consideró	   esta	   actuación	   como	   una	   de	   las	   fundacionales,	   representación	   de	   los	  
mismos,	   al	   ser	   descrita	   en	   prensa	   del	   siguiente	  modo:	   “El	   lunes	   por	   la	   noche,	   en	   el	  
paseo	   de	   Valencia,	   tuvo	   lugar	   el	   primer	   encuentro	   verdadero	   entre	   los	   artistas	   y	   el	  
público.	  Algunos	  pintores	  realizaron	  cuadros	  ante	  el	  público	  mientras	  Llimós,	  con	  dos	  
artistas	   catalanes	  más,	   realizaba	   su	  marcha	   sobre	   la	   ciudad.	   Los	   tres	   en	   camiseta	   y	  
pantalón	  corto	  rodearon	  a	  paso	  ligero	  la	  plaza	  y	  el	  paseo	  durante	  casi	  dos	  horas”540.	  	  
En	   este	   espíritu	   un	   tanto	   IS,	   se	   ha	   de	   comentar	   otra	   de	   las	   anécdotas	   más	  
recordadas	   de	   los	   Encuentros.	   En	   España,	   en	   1972,	   no	   era	   tan	   corriente	   ver	   a	   unos	  
corredores	   de	  marcha,	   con	   su	   característico	  movimiento	   de	   caderas,	   que	   sumado	   al	  
llamativo	   atuendo	   y	   a	   la	   flor	   en	   la	  mano	  hicieron	  pensar	   a	   parte	  de	   la	   población	  en	  
otras	   consideraciones:	   según	   algunos	   testigos	   y	   participantes	   les	   increpaban	   por	   la	  
calle	   llamándoles	   “maricones” 541 .	   Este	   debate	   es	   de	   suma	   importancia,	   porque	  
inauguraban	  discusiones	  –aunque	  sea	  a	  través	  del	   insulto-­‐	  sobre	  orientación	  sexual	  y	  
posiciones	  queer   como	   las	   comentadas	   en	   la	   sección	   de	   Bussotti.   Y	   aquí	   el	   término	  
queer  debe	   ser	  entendido	   como	   todo	  aquello  que	   signifique	  algo	  extraño,	  diferente,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
540	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  El  Correo  Español.  El  Pueblo  Vasco.  Miércoles	  28	  de	  junio.	  P.	  19.	  
541	  Anécdota	  recogida	  a	  partir	  de	  las	  entrevistas	  y	  conversaciones	  recogidas	  en	  esta	  investigación.	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que	  exige	  visibilidad	  para	  lo	  que	  ha	  sido	  obliterado	  en	  la	  representación	  de	  los	  cuerpos	  
y	   las	  maneras	  de	  entender	   los	  afectos	   fuera	  de	   los	  discursos	  hegemónicos	  y	  que,	  de	  
hecho,	  clama	  por	  continuar	  en	  esa	  visión	  de	  la	  diferencia542.	  	  
	  	   	  
Imágenes	   139	   y	   140:	   Los	   corredores	   de	   Llimós	   en	   Pamplona.	   Fotografías:	   izquierda,	   Robert	   Llimós;	  
derecha,	  Eduardo	  Momeñe.	  
	  
Imagen	  141:	   Los	   corredores	  de	  Llimós	  entrando	  en	   las	  Cúpulas	  Neumáticas	   junto	  a	  Antoni	  Muntadas.	  
Fotografía:	  Robert	  Llimós.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
542 	  SULLIVAN,	   Nikki	   (2003):	   A   Critical   Introduction   to   Queer   Theory.   Edinburgh	   University	   Press.	  
Edinburgh.	  
	   368	  
Esta	  consideración	  se	  vio	  reafirmada	  al	  intervenir	  la	  policía	  en	  la	  acción	  de	  Llimós.  
El	  desconcierto	  general	  de	  las	  autoridades,	   impotentes	  ante	  la	  multitud	  de	  actos	  que	  
se	   celebraban	   y	   ante	   los	   que	   no	   sabían	   cómo	   reaccionar,	   al	   ver	   a	   los	   corredores,	  
decidieron	  detenerlos.	  Una	  pareja	  de	  la	  policía	  interrumpió	  su	  marcha	  con	  la	  intención	  
de	   apresarles	   por	   “escándalo	   público”.	   Ante	   la	   pregunta	   de	   qué	   estaban	   haciendo,	  
respondieron:	   “pregúntenle	   a	   la	   dirección	   porque	   nosotros	   somos	   una	   obra	   de	  
arte”543.	  Tras	  la	  intervención	  de	  los	  organizadores	  les	  dejaron	  marchar.	    
Esta	  anécdota	  tiene	  varias	  lecturas.	  Por	  un	  lado	  ahonda	  en	  el	  cambio	  que	  se	  había	  
producido	   en	   el	   propio	   arte,	   que	   había	   dejado	   de	   ser	   necesariamente	   objetual	   para	  
basar	  su	  lógica	  en	  la	  intención	  del	  creador.	  Si	  el	  mencionado	  Duchamp	  con	  su	  Fuente  
(1917)	  había	  demostrado	  que	  la	  selección	  de	  un	  objeto	  y	  su	  exhibición	  en	  una	  galería	  
convertían	  al	  urinario	  en	  una	  obra	  de	  arte,	  las	  experiencias	  conceptuales	  de	  los	  sesenta	  
y	   estos	   primeros	   setenta	   habían	   extendido	   dicha	   idea.	   El	   desvío	   y	   la	   deriva	  
situacionistas	   explicitaban	   que,	   a	   partir	   de	   ese	   momento,	   ya	   no	   se	   trataba	   sólo	   de	  
llevar	  el	  objeto	  a	  la	  galería	  y	  poner	  en	  cuestión	  la	  noción	  de	  lo	  aceptado	  en	  el	  mundo	  
del	   arte,	   sino	   de	   destruir	   el	   mismo	   espacio	   expositivo,	   de	   crear	   un	   entorno,	   de	  
prescindir	  del	  objeto	  y	  potenciar	  la	  intencionalidad	  como	  hecho	  artístico	  per	  se.	  Pero,	  
por	   otro	   lado,	   estas	   experiencias	   conllevaban,	   sino	   la	   imposibilidad,	   al	   menos	   la	  
dificultad	  de	  historiografiarlas,	  excepto	  como	  testimonio,	  como	  documentación	  de	   lo	  
que	   sucedió,	   no	   como	   proyección	   estética	   frente	   al	   objeto.	   También	   acarreaban	  
diferentes	  debates	  y	  discusiones	  políticos	  que	  tenían	  su	  centro	  en	  la	  construcción	  de	  la	  
identidad	  del	  sujeto.	  Desvelaban	  que	  no	  se	  trata	  tanto	  de	  hacer	  un	  reconocimiento	  de	  
las	   imágenes	   como	   positivas	   o	   negativas,	   sino	   de	  mostrar	   una	   comprensión	   por	   los	  
procesos	   de	   subjetivación.	   Permitían	   construir	   un	   activismo	   de	   lo	   emocional,	   una	  
emancipación	  del	  espectador	  frente	  a	  los	  discursos	  construidos.	  Necesitaban	  de	  otros	  
medios	   y	   otros	  marcos	   conceptuales	   para	   ser	   comprendidas	   y	   evaluadas.	   Y	   en	   esta	  
comprensión	   se	   discutían	   las	   legilsaciones	   vigentes	   en	   el	   contexto	   español	   del	  
momento.	  
Tal	  vez	  por	  ello,	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  se	  hubieran	  hallado	  marginados	  de	  la	  
Historia	   del	   Arte	   de	   España,	   porque	   eran	   los	   propios	   planteamientos	   artísticos	   y	   los	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
543	  Anécdota	  proporcionada	  por	  Alexanco,	  contenida	  en	  la	  entrevista	  realizada	  para	  esta	  investigación.	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debates	  sobre	  el	  sujeto	  los	  que	  debían	  cambiar	  para	  abordarlos.	  No	  se	  trataba	  aquí	  de	  
avances	   en	   el	  medio	   o	   de	   conexiones	   estéticas	   con	   otros	   artistas,	   sino	   de	   algo	  más	  
global,	   de	   la	   propia	   relación	   con	   el	   entorno,	   de	   la	   apertura	   de	   la	   política	   a	  
planteamientos	   sociológicos,	   relacionado	   con	   los	   sistemas	   económicos	   e	  
institucionales,	  de	  cuestionar	  el	  mercado	  cultural	  y	  simbólico.	  	  
En	  cualquier	  caso,	  Llimós	  retiró	  su	  participación	  a	  punto	  de	  finalizar	  los	  Encuentros,	  
al	  tercer	  día.	  Y	  lo	  hizo	  como	  muestra	  de	  solidaridad	  con	  el	  escrito	  publicado	  en	  Triunfo  
con	  motivo	   de	   la	   trifulca	  mantenida	   a	   consecuencia	   de	   la	   exposición	   de	  Arte	  Vasco,	  
explicada	   con	   anterioridad.	   No	   aparece	   su	   nombre	   entre	   los	   signatarios,	   sino	  
contenido	  en	  el	  “etcétera”,	  pues	  firmó	  el	  escrito.	  Por	  ello	  es	  incluido	  en	  esta	  sección.	  
Bajo	  el	  título	  de	  “Escrito	  de	  los	  participantes”	  se	  especificaba:	  
	  
“Ante	  el	  carácter	  que	  está	  tomando	  el	  desarrollo	  del	  Encuentro-­‐72	  en	  Pamplona,	  y	  
como	  participantes	   invitados	  al	  mismo,	  nos	   sentimos	  obligados	  a	  manifestar	  nuestra	  
desolidarización	  por	  los	  siguientes	  motivos:	  
1º	   El	   conflicto	   iniciado	   el	   lunes	   día	   26	   entre	   la	   organización	   del	   Encuentro	   y	   un	  
grupo	  de	  artistas	  vascos	  de	  vanguardia.	  Es	  evidente	  que	  se	  impusieron	  en	  esta	  ocasión,	  
por	  motivos	  extra	  artísticos,	  limitaciones	  al	  contenido	  de	  la	  aportación	  presentada	  por	  
algunos	   artistas	   vascos.	   No	   pretendemos	   imputar	   la	   responsabilidad	   del	   conflicto	  
exclusivamente	  a	  los	  organizadores	  del	  Encuentro,	  pero	  en	  cualquier	  caso,	  la	  situación	  
resultante	  nos	  fuerza	  a	  manifestar	  nuestra	  solidaridad,	  como	  artistas,	  con	  algunos	  de	  
los	  representantes,	  a	  nuestro	  parecer,	  más	  válidos	  del	  arte	  vasco	  actual.	  
2º	   De	   modo	   más	   general,	   el	   desarrollo	   del	   Encuentro	   viene	   imponiendo	  
limitaciones	  cada	  vez	  más	  graves	  al	  contenido	  cultural	  del	  arte	  de	  vanguardia	  (...)	  
3º	  Creemos	  que	   todas	  estas	   limitaciones	  deben	  ser	   interpretadas	  a	   la	   luz	  de	  una	  
intención	  concreta	  de	  manipulación	  del	  Encuentro	  (...)	  
Equipo	   Crónica:	   Tomás	   Llorens,	   Muntadas,	   Lugán,	   Julio	   Plaza,	   Castilla	   del	   Pino,	  
García	   Camarero,	   Javier	   Ruiz,	   Francesc	   Torres,	   S.	   Pau	   Bertrán,	   Nacho	   Criado,	  
Franquesa,	  Salvador	  Saura,	  Javier	  Aguirre,	  etcétera.	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N.	   de	   la	   R.-­‐Este	   escrito	   fue	   redactado	   en	   la	   tarde	   del	   viernes	   30	   de	   junio	   (...)	   El	  
manifiesto	  se	  empezó	  a	  pasar	  a	  la	  firma	  ese	  mismo	  día	  por	  la	  noche,	  adhiriéndose	  a	  él	  
numerosos	   artistas	   más	   que	   aún	   no	   figuran	   entre	   los	   citados,	   y	   otros	   cuyas	   firmas	  
resultan	  ilegibles”544.	  
	  
Imagen	  142:	  Escrito	  de	  los	  participantes	  aparecido	  en	  las	  páginas	  de	  Triunfo.  	  
Los	  organizadores	  niegan	  que	  la	  censura	  se	  ejerciera	  desde	  ellos.	  Tampoco	  desde	  la	  
familia	   Huarte	   se	   reivindicó	   presión	   alguna.	   Ambos	   defienden	   que	   tanto	   la	   policía	  
como	  la	  censura	  oficial	  del	  Régimen	  fueron	   los	  responsables,	  sin	  consultar	  en	  ningún	  
momento	  con	  la	  organización.	  De	  hecho,	  al	  producirse	  este	  tipo	  de	  contratiempos,	  la	  
actitud	  de	   las	  autoridades	  tendía	  a	   la	  suspensión	  de	  todo	  el	  programa,	  así	  como	  a	   la	  
imposición	  de	  multas	  a	  organizadores	  y	  participantes.	  Pero	  esto	  no	  se	  produjo.	  Por	  eso	  
tal	   vez	   se	   interpretó	   como	  una	   censura	  desde	   los	  propios	  patrocinadores.	   El	   caso	  es	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
544	  “Escrito	  de	  los	  participantes”.	  Triunfo.  Madrid.	  Núm.	  510.	  Año	  XXVII.	  8	  de	  julio	  de	  1972.	  P.	  9.	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que	  no	  se	  pudo	  aclarar	  y	  que	  las	  posiciones	  siguen	  enconadas	  a	  este	  respecto.	  Como	  
ya	  se	  ha	  apuntado	  y	  será	  desarrollado	  en	  las	  conclusiones,	  estos	  contratiempos	  fueran	  
aprovechados	  para	  denunciar	  la	  falta	  de	  libertad	  de	  expresión,	  pues	  si	  se	  culpaba	  a	  la	  
dirección	  y	  no	  al	  Régimen	  no	  se	  cometía	  delito.	  Era	  una	  manera	  velada	  de	  ejercer	   la	  
disidencia.	  Aunque	  el	  objeto	  de	  las	  críticas	  no	  fuera	  el	  acertado.	  
Por	  otro	  lado	  se	  ensayaron	  medios	  de	  adhesión	  que	  resultaban	  activistas,	  como	  la	  
firma	   de	   declaraciones	   colectivas	   que	  manifestaban	   un	   desacuerdo.	   Era	   un	  método	  
que	   permitía	   la	   colaboración	   y	   el	   derecho	   de	   reunión	   a	   través	   del	   medio	   escrito,	  
efectivo	   a	   la	   hora	   de	   proponer	   y	   propagar	   una	   opinión	   diferente,	   que	   desafiaba	   la	  
autoridad	  (en	  este	  caso	  la	  organización	  de	  los	  Encuentros)	  y	  que	  era	  publicitada	  en	  un	  
caso,	  el	  de	   la	   censura	  a	   la	  exposición	  de	   los	  artistas	   vascos,	  en	   clara	   colisión	   con	   las	  
políticas	  del	  franquismo:	  censura	  y	  nacionalismo,	  dos	  temas	  que	  estaban	  a	  la	  orden	  del	  
día,	  pero	  en	  los	  cuales	  no	  era	  posible	  mantener	  una	  posición	  de	  disidencia	  sin	  obtener	  
la	  reacción	  de	  las	  autoridades.	  Sin	  embargo,	  no	  hubo	  detenciones	  ni	  amonestaciones	  
por	  el	  escrito,	  lo	  que	  convirtió	  este	  ejemplo	  en	  un	  acto	  político	  con	  pocos	  precedentes	  
en	  la	  España	  del	  momento.	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5.5.6.   Proyecciones   y   grabaciones.   Plástica   y  
música  de  los  últimos  años  
Este	   ciclo	   fue	   proyectado	   en	   el	   Cine	   Avenida,	   del	   27	   de	   junio545	  al	   3	   de	   julio,	   y	  	  
consistió,	  según	  un	  breve	  texto546	  del	  catálogo,	  en	  la	  exhibición	  de	  diapositivas	  “de	  lo	  
más	  notable	  realizado	  en	  la	  plástica	  de	  los	  últimos	  años,	  así	  como	  unas	  audiciones	  de	  
una	   selección	   de	   la	  música	   del	  mismo	   período”547.	   No	   se	   especificaron	   nombres	   de	  
artistas	  u	  obras.	  En	  cualquier	  caso	  venían	  a	  cumplir	  una	  función	  docente,	  como	  había	  
sucedido	   con	   el	   ciclo	   de	   conferencias	   previo	   a	   los	   Encuentros	   realizado	   por	   los	  
organizadores.	   Pretendían	   generar	   una	   universidad	   paralela	   donde	   pudiesen	   ser	  
enseñados	  y	  entendidos	  diferentes	  ejemplos,	  corrientes,	  autores	  y	  contextos	  del	  arte	  y	  
la	   música	   internacional	   del	   último	   siglo.	   Una	   sección	   que	   permitía	   generar	   nuevas	  
conexiones	   y	   genealogías	   con	   aquellos	   proyectos	   que	   se	   estaban	   desarrollando	   a	   lo	  
largo	   de	   la	   ciudad.	   También	   un	   ensayo	   de	   otros	  medios	   al	  margen	   de	   la	   educación	  
oficial,	  una	   institución	  paralela	  donde	   la	  enseñanza	  se	  realizaba	  de	  manera	  pública	  a	  
través	  de	  piezas	  que	  era	  difícil	  contemplar	  en	  el	  contexto	  español	  de	  los	  setenta.	  	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
545	  Hay	  una	  errata	  en	  el	  cartel	  y	  pone	  desde	  el	  27	  del	  V.	  
546	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  
547	  “Proyecciones	  y	  grabaciones.	  Plástica	  y	  música	  de	  los	  últimos	  años”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  
Cit.	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5.5.7.  Kathakali  de  Kerala  
El	   espectáculo	   del	   Kathakali	   de	   Kerala	   fue	   uno	   de	   los	  más	   recordados.	   Se	   había	  
fijado	   para	   el	   29	   de	   junio	   a	   las	   23	   h,	   en	   el	   Palacio	   de	   Deportes	   Anaitasuna	   de	   la	  
Ciudadela,	   pero	   al	   final	   tuvo	   lugar	   el	   30	   de	   junio	   porque	   el	   día	   anterior	   no	   había	  
“podido	   pasar	   la	   frontera	   su	   complicado	   equipo”548.	   En	   sustitución,	   se	   produjo	   la	  
actuación	  de	  Eduardo	  Polonio	  y	  Horacio	  Vaggione	  que	  se	  tratará	  con	  posterioridad.	  	  
	  
Imagen	  143:	  Kathakali	  de	  Kerala	  durante	  su	  representación	  en	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
548	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Encuentros	  –	  72:	  apertura	  de	  la	  cúpula	  neumática”.	  El  Correo  Español.  
El  Pueblo  Vasco.  Viernes	  30	  de	  junio.	  P.	  21.	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Durante	   cuatro	   horas	   prepararon	   los	   trajes,	   el	   maquillaje	   y	   los	   decorados,	  
preliminares	  que	   crearon	  una	  gran	  expectación	  entre	  el	   público,	  pues	   se	  permitió	  el	  
acceso	   a	   los	   camerinos.	   Los	   problemas	   con	   la	   aduana	   se	   dieron	   a	   consecuencia	   del	  
numeroso	   grupo	   que	   formaban	   sus	   componentes,	   así	   como	   sus	   pertenencias,	  
procedentes	  de	  Londres.	  Ante	  lo	  costoso	  de	  estas	  producciones	  y	  sus	  desplazamientos,	  
durante	   la	   preparación	   del	   programa	   de	   los	   Encuentros,	   Luis	   de	   Pablo	   y	   Alexanco	  
habían	  decidido	  fijarse	  en	  la	  programación	  de	  los	  festivales	  europeos	  cercanos,	  de	  tal	  
modo	  que	  podían	  sufragar	  los	  gastos	  desde	  esas	  ciudades	  hasta	  España,	  fuera	  en	  ese	  
momento	   del	   circuito	   internacional	   de	   actuaciones.	   De	   este	   modo	   consiguieron	  
introducirse	   en	   sus	   agendas,	   aunque	   también	   tuvieron	   que	   renunciar	   a	   otros.	   Por	  
ejemplo,	  en	  un	  principio	  habían	  pensado	  en	  contratar	  a	  la	  Orquesta	  Imperial	  de	  Corea,	  
lejos	  de	  Europa	  en	  la	  gira	  que	  desarrollaban	  en	  aquel	  momento,	  por	  lo	  que	  su	  contrato	  
habría	  supuesto	  la	  renuncia	  de	  otros	  por	  causas	  económicas.	  
Para	  el	  catálogo	  se	  preparó	  una	  selección	  de	  críticas	  internacionales549	  recopiladas	  
de	   otros	   espectáculos	   ya	   acontecidos.	   Así	   el	   titulado	   “Kathakali”,	   firmado	   por	   Keith	  
Dewhurst,	  de	  The  Guardian:	  
	  
“Kathakali	   representa,	   entre	   los	   estilos	   de	   la	   danza	   india,	   el	   más	   conmovedor	   y	  
teatral.	   Procede	   de	   Kerala,	   en	   el	   extremo	   suroeste,	   donde	   durante	   siglos	   servía	   de	  
diversión	   a	   los	   Rajás	   y	   sus	   cortes,	   pero	   en	   recientes	   giras	   por	   Europa	   se	   ha	   podido	  
comprobar	  que	  es	  un	  espectáculo	  igualmente	  accesible	  al	  público	  occidental.	  
Los	   dramas	   de	   Kathakali,	   fundamentalmente	   realistas	   y	   verdaderamente	  
universales,	   tienen	   su	   origen	   en	   los	   mitos	   y	   leyendas	   de	   la	   historia	   india.	   Terror	   y	  
humor,	   sufrimiento	   y	   pasión,	   son	   representados	   por	   artistas	   –bailarines,	   cantantes,	  
músicos	  y	  acróbatas-­‐,	  quienes	  se	  educan	  en	  este	  arte	  ya	  a	  partir	  de	  los	  diez	  años”.	  
	  
Clement	  Crips,	  corresponsal	  del	  Financial  Times,	  escribía:	  “Kathakali	  es,	  en	  efecto,	  
una	  mezcla	  de	  todos	   los	  sentimientos	  desde	   la	  pequeña	  comedia	  hasta	   la	  más	  noble	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
549	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  En:	  “Kathakali	  de	  Kerala”.  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.	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expresión	   de	   contacto	   con	   el	   mundo	   divino...”550.	   Oleg	   Kerensky	   del	   Daily   Mail	   y	  
Fernau	   Hall,	   del	   Daily   Telegraph,	   escribieron	   en	   términos	   similares.	   También	   se	  
incluyeron	   diferentes	   imágenes	   de	   sus	   espectáculos.	   Poder	   ver	   reunidas	   todas	   estas	  
críticas	   en	   el	   catálogo,	   así	   como	   la	   posibilidad	   de	   contemplar	   los	   procesos	   de	  
preparación	   del	   espectáculo,	   generaron	   un	   marco	   donde	   la	   información	   se	   hacía	  
transparente:	   la	   experiencia	   del	   Kathakali	   habilitaba	   un	   medio	   compartido,	   un	  
espectáculo	   que	   no	   sólo	   se	   producía	   durante	   la	   actuación,	   sino	   a	   través	   de	   las	  
diferentes	  tecnologías	  que	  lo	  hacían	  posible	  (como	  los	  maquillajes	  y	  peinados),	  dando	  
acceso	  a	  otras	  culturas	  y	  métodos	  de	  representación.	  
	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
550	  Ídem.	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5.5.8.  Gómez  de  Liaño,  Ignacio.  Poesía  pública.  
Este	  encuentro,	  al	  igual	  que	  el	  de	  Poesía  visual  y  fonética,	  corrió	  a	  cargo	  de	  Ignacio	  
Gómez	  de	  Liaño	  y	  tuvo	  lugar	  el	  30	  de	  junio	  a	  las	  19h,	  en	  la	  Ciudadela.	  Desde	  el	  cartel	  se	  
exigía	  del	  espectador	  una	  reflexión	  activa	  para	  percibir	  lo	  acontecido	  en	  la	  ciudad.	  En	  
el	   catálogo	   puede	   verse	   cómo	   se	   representa	   una	   página	   de	   anuncios	   por	   palabras	  
típica	  de	  un	  periódico,	  procedente	  de	  su	  sección	  de	  clasificados	  de	  pisos.	  Pero	  entre	  
éstos,	   sin	   causa	   aparente,	   de	   forma	   velada	   y	   de	   manera	   intencionada	   son	   legibles	  
palabras	   y	   expresiones	   como	   “cierra	   los	   ojos	   y	   lee”,	   “agitadores”,	   “pérdidas”	   o	  
“agitador	  delegado”.	  El	  arte	  y	   la	  acción	  se	   introducen	  de	  forma	  discreta	  en	  todos	   los	  
rincones	  de	  la	  actividad	  urbana.	  
	  
Imagen	  144:	  Cartel	  de	  Poesía  Pública  incluido	  en	  el	  catálogo	  de	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	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Aunque	  se	  ha	  especificado	  un	  lugar	  y	  una	  fecha	  exactos	  para	  esta	  actuación,	  actos	  
similares	   se	   produjeron	   durante	   todos	   los	   Encuentros.	   Bajo	   la	   responsabilidad	   de	  
Gómez	   de	   Liaño	   actuó	   un	   grupo	   al	   que	   denominaron	   “Crónico”,	   entre	   los	   que	   se	  
encontraba	  Fernando	  Huici	  y	  Javier	  Ruiz,	  que	  en	  diferentes	  espectáculos	  se	  dedicaron	  
a	  lanzar	  los	  consabidos	  globos	  negros,	  como	  recuerda	  la	  prensa	  de	  la	  época551.	  Gracias	  
a	  Raysse	  puede	  rastrearse	  el	  origen	  de	  esta	  idea.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  
Imágenes	   145	   y	   146:	   Actuaciones	   de	   los	   alumnos	   de	   Gómez	   de	   Liaño	   y	   sus	   “globos”	   durante	   los	  
Encuentros.	  Fotografía	  izqda:	  Antoni	  Muntadas.	  Fotografía	  dcha:	  Eduardo	  Momeñe.	  
	  	  	  	  	   	  
Imágenes	   147	   y	   148:	   Actuaciones	   de	   los	   alumnos	   de	   Gómez	   de	   Liaño	   durante	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
551	  “[El	  29	  de	  junio]	  En	  los	  jardines	  de	  la	  Ciudadela	  el	  grupo	  “Crónico”	  lanzaba	  globos	  negros	  y	  de	  color	  al	  
aire...”.	  En:	  ARRIBAS,	  MARIA	  JOSÉ	  (1972):	  “Encuentros	  –	  72:	  apertura	  de	  la	  cúpula	  neumática”.	  El  Correo  
Español.  El  Pueblo  Vasco.  Viernes	  30	  de	  junio.	  P.	  21.).	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En	  el	  catálogo	  también	  se	  incluyó	  un	  texto552	  titulado	  Acción  Poética,	  firmado	  por	  
el	  propio	  Gómez	  de	  Liaño,	  donde	  juega	  con	  las	  diferentes	  fuentes,	  cursivas	  y	  negritas	  
que	   le	   permite	   la	   edición,	   para	   volver	   a	   cuestionar	   la	   clasificación	   de	   los	  
compartimentos	   estancos	   de	   las	   disciplinas.	   Aparte,	   el	   contenido	   del	   escrito	   es	  
fundamental	  por	  las	  ideas	  expuestas,	  desde	  la	  ya	  planteada	  participación	  del	  público,	  
hasta	  la	  importante	  acción	  cotidiana	  de	  apariencia	  anodina,	  la	  intencionalidad	  artística	  
o	  el	  propio	  origen	  dadá	  de	  la	  mayoría	  de	  estas	  prácticas:	  
	  
“Reúnete  con  algunos  amigos.  Respirad  siete  veces  consecutivas,  lentamente.  Al  
inspirar  el  aire  concentraos  en  una  palabra.  Al  expirar  el  aire  pronunciad  la  palabra  
pensada.  Lentamente.  Tomad  después  rotuladores  de  colores  y  pintad  en  el  cuerpo  
las  palabras  que  recordéis.  Miraos  al  espejo.  Bañaos.	  
La	   semiesfera	  poética	  se	   introduce	  en	   las	  cosas	  cuando	  se	   relega	  al	   silencio	  a	   las	  
cosas-­‐reglas,	  cuando	  se	  disuelven	  los	  principios,	  las	  conveniencias,	  la	  lógica	  que	  sitia	  a	  
las	   cosas.	   Por	   el	   contrario	   la	   semiosfera	   en	   que	   vivimos	   es	   esa	   ciudad-­‐escrita,	   esa	  
conducta-­‐escrita,	   la	   escritura	   excrecencia	   del	   orden,	   la	   marca	   y	   señal	   de	   tránsito	  
inexcusables.	   Las	   reglas	   del	   juego	   no	   tienen	   que	   ver	   con	   el	   juego.	   La	   semioesfera	  
poética	  se	  hace	  juego	  libre.	  Eros,	  imaginación,	  ver.	  	  
En   “De   Ibero  Arbitrio”   leemos:   “La   Palabra,   convertido   ya   en   garantía   del   orden,  
define  y  categoriza  el  sentido  de  todo;  impone  sobre  las  cosas  su  ley  marcial.  Las  cosas  
allanadas,  los  signos  acometen  la  ocupación  efectiva.  Desde  las  poesías  concretas  a  las  
poesías  públicas  y  de  acción  se  ha   intentado  curar   la   frigidez  en  que  han  dejado  a   la  
palabra  ciencia,  filosofía,  periodismo,  etcétera.  Surgen  como  incursión  liberadora  sobre  
las   realidades   escondidas   que   se   nos   han   sustraído   de   las   ocas.   Se   lanzan   contra   un  
medio  erizado  de  rutinas,  usos  establecidos  y  códigos  aletargadores”.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
552	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  Reproducimos	  el	  texto	  con	  sus	  cursivas	  y	  negritas	  a	  causa	  de	  su	  
deliberada	  visualidad.	  En:	  GÓMEZ	  DE	  LIAÑO,	  IGNACIO	  (1972):	  “Poesía	  Pública”.	  Encuentros  1972  
Pamplona.  Op.  Cit.	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Sal   a   la   calle   llevando   de   la  mano,   atada   de   una   cuerda,   una   letra  mayúscula.  
Paséala  por  la  ciudad.  Acércate  a  Correos.  Mete  la  letra  en  un  paquete  y  envíala  a  la  
Real  Academia  de  la  Lengua.  
Kacy	  Lee	  aconsejaba	  a	   los	  poetas	  silencio,	  después	  de	   llamar	   la	  atención	  sobre	  el	  
antibiótico	   de	   acción	   verbal	   que	   recientemente	   ha	   preparado	   el	   doctor	   Tarratt.	   La	  
logomicina	   –nombre	   del	   antibiótico	   citado-­‐	   proporciona	   saludables	   efectos	   en	   los	  
casos	  de	  afección	  logicista	  aguda.	  Se	  recomienda	  a	  los	  tecnócratas	  burocraticistas	  y	  a	  
la	  mayoría	   de	   los	   sometidos	   a	   las	   profesiones	   reconocidas.	   El	   preparado	   del	   doctor	  
Tarratt	  sirve	  también	  como	  emético	  después	  de	  conferencias	  o	  lecturas	  poéticas.	  Estos	  
son	  algunos	  de	  sus	  experimentados	  efectos	  poéticos.	  
Cuando   a   Kacy   Lee   le   preguntaron:   “¿Qué   entiende   usted   por   poesía  
experimental?”,   se   limitó  a   contestar:   “La  verdad  es  que  no  entiendo  nada,   señorita.  
¿Qué  quiere  usted  que  le  haga?”.”  
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5.5.9.   Kagel,   Mauricio.	   Ludwig   Van,   Match,  
Hallellujah  
La	   participación	   de	   Mauricio	   Kagel	   consistió	   en	   la	   exhibición	   de	   sus	   películas	  
Ludwig  Van,	  Match	  y	  Hallellujah553,	  que	  serían	  proyectadas	  el	  1	  de	  julio	  a	  las	  17h,	  en	  el	  
Cine	   Carlos	   III.	   La	   parte	   superior	   del	   cartel,	   muestra	   lo	   que	   parece	   un	   dibujo	   o	   un	  
grabado	   representando	   una	   puerta	   de	   madera;	   mientras,	   la	   inferior	   consiste	   en	   un	  
pomo	  forrado	  con	  partituras.	  Su	  importancia	  radica	  en	  su	  origen,	  un	  fotograma	  de	  la	  
película	  Ludwig  van,	  como	  se	  verá	  más	  adelante.	  Kagel,	  como	  otros	  artistas	  asistentes	  
de	  los	  Encuentros,	  era	  músico	  de	  profesión,	  pero	  la	  organización	  decidió	  pedirle	  otro	  
tipo	  de	  contribución.	  Por	  eso	  presentó	  su	  obra	  fílmica.	  El	  propio	  autor	  comentaba	  así	  
la	  génesis	  e	  intenciones	  de	  sus	  películas554:	  
	  
“La	   película	   HALLELUJAH	   realizada	   para	   televisión,	   se	   basa	   en	   una	   composición	  
para	   voces	   cantadas	   y	   voces	  habladas.	  Ha	   sido	   concebida	   como	  una	  obra	  de	  música	  
pura:	   ni	   la	   puesta	   en	  música	   de	   un	   texto	   cargado	   de	   significado	   ni	   un	   determinado	  
desarrollo	  de	  una	  acción,	  sirven	  de	  base	  a	  esta	  pieza	  vocal.	  El	  texto	  es	  una	  especie	  de	  
latinajos,	   un	   semi-­‐idioma	   que	   he	   combinado	   libremente	   según	   unos	   principios	  
musicales	  y	  según	   las	  necesidades	  de	   las	  articulaciones	  vocales.	  A	  menudo,	  aparecen	  
palabras	   parecidas	   al	   latín	   a	   las	   cuales	   añado	   latinismos	   difíciles	   de	   pronunciar,	  
balbuceos	  litúrgicos,	  declinaciones	  que	  cambian	  el	  sentido	  de	  las	  frases	  y	  expresiones	  
confusas	  de	  la	  teología	  de	  cátedra.	  Este	  galimatías	  en	  latín	  es	  tan	  representativo	  de	  un	  
lenguaje	  sublime	  como	  puede	  serlo	  la	  palabra	  “Hallelujah”,	  de	  lo	  realmente	  inefable,	  la	  
indecible	  alabanza.	  
El	  punto	  de	  partida	  del	  film	  es	  una	  introducción	  a	  la	  enseñanza	  de	  la	  formación	  de	  
la	  voz	  y	  de	   su	  psicoterapia.	   La	  anatomía	  y	   la	   fisiología	  de	   la	   “voz”	   se	   someten	  a	  una	  
interpretación	   literalmente	   óptica	   y	   ésta	   complementa	   la	   descripción	   objetiva	   del	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
553	  En	  el	  cartel	  pone	  “Hallelluiah”.	  En:	  KAGEL,	  MAURICIO	  (1972):	  “Ludwig	  Van,	  Match,	  Hallellujah”.  
Encuentros  1972  Pamplona.	  Op.  Cit.	  
554	  En	  castellano,	  alemán	  e	  inglés.	  En:	  KAGEL,	  MAURICIO	  (1972):	  “Ludwig	  Van,	  Match,	  Hallellujah”.  
Encuentros  1972  Pamplona.	  Op.  Cit.	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texto	  mediante	  una	  visualización	  extremadamente	  subjetiva.	  Dos	  ejemplos:	  al	  hablar	  
de	  la	  caja	  torácica,	  se	  enseña	  la	  textura,	  bastamente	  trazada,	  de	  una	  cesta	  para	  la	  fruta	  
y	  cuando	  se	  menciona	  la	  laringe,	  sede	  de	  la	  producción	  del	  sonido,	  se	  ve	  una	  vieja	  silla	  
alta	  de	  bebé	  llena	  de	  telarañas.	  
El	   contrapunto	   entre	   el	   sentido	   de	   la	   palabra	   y	   su	   transcripción	   óptica	   en	   la	  
introducción	   al	   HALLELUJAH,	   es	   característico	   del	   uso	   a	   propósito	   de	   técnicas	   de	  
transcripción	   que	   aparecen	   en	   el	   film.	   Continuamente	   cambia	   la	   relación	   entre	   la	  
música	   y	   las	   imágenes	   y	   eso	   abraca	   desde	   la	   ilustración	   pseudocientífica	   de	   la	   “vox	  
humana”	  hasta	  la	  completa	  deformación	  de	  lo	  acústico	  cuando,	  gracias	  a	  la	  pátina	  de	  
una	  atmósfera	  de	  cine	  mudo,	  los	  elementos	  visuales	  están	  necesitados	  de	  un	  silencio	  
lleno	  de	  tensión.	  
Cada	   uno	   de	   los	   45	   cantantes,	   aparece	   al	   menos	   tres	   veces	   como	   solista,	  
cambiando	   cada	   vez	   de	   máscara,	   para	   hacer	   posible,	   de	   ese	   modo,	   un	   cambio	   sin	  
pausa	   de	   la	   trama	   dramática	   y	   óptica.	   Hay	   dos	   coros	   que	   actúan	   en	   HALLELUJAH	  
independientemente:	  a	  veces	  actúan	  en	  situaciones	  de	  carácter	  parecido,	  permitiendo	  
de	  ese	  modo	  un	  montaje	  continuo	  y	  a	  veces	  obran	  en	  hechos	  completamente	  dispares	  
puestos	   sólo	  en	  conexión	  entre	  ellos	  por	  medio	  de	   la	   continuidad	  musical.	   La	  acción	  
fingida	  y	  la	  obligación	  de	  actuar,	  se	  complementan	  aquí	  hasta	  llegar	  al	  acontecimiento	  
musical	   dramático.	   Otro	   ejemplo:	   el	   organista	   presenta	   algunos	   momentos	   de	   su	  
trabajo	  cotidiano	  que,	  a	  su	  vez,	  es	  una	  filmación	  de	  los	  “obbligati”	  de	  mi	  “Fantasía	  para	  
órgano”	   (1967).	  Estas	   impresiones	   fragmentadas	  se	   intercalan	  de	   tal	  modo	  a	   la	  cinta	  
que,	   el	   mundo	   de	   los	   ruidos	   y	   la	   naturalidad	   del	   hecho,	   hacen	   que	   las	   restantes	  
secuencias	   aparezcan	   como	   procesos	   ópticos	   y	   acústicos	   del	   subconsciente:	   el	  
organista,	   al	   despertarse,	   y	   durante	   su	   aseo	   matutino,	   desayuna	   con	   prisas	   y	   está	  
acompañado	  de	  las	  noticias	  y	  el	  enuncio	  de	  las	  señales	  horarias;	  llega	  continuamente	  
tarde	  en	  su	  trayecto	  a	  la	  iglesia,	  jadeando	  al	  comienzo	  y	  al	  final	  de	  sus	  actuaciones	  en	  
el	  estrado	  del	  órgano.	  En	  el	   transcurso	  del	   film,	  se	  forma	  un	  “collage”	  de	  decoración	  
escénica	   con	   paneles	   y	   “atrezzo”	   de	   25	   óperas,	   resultando	   una	   especie	   de	   fondo	  
oscilante	   para	   escenas	   extremadamente	   cortas	   que	   dominan	   el	   tiempo	  del	   corte	   de	  
montaje.	  De	  ese	  modo,	  se	  forman	  interferencias	  engañosas	  sobre	  las	  situaciones,	  unas	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sobreimpresiones	   de	   imágenes	   acústicas,	   las	   cuales	   más	   bien	   tienen	   lugar	   en	   el	  
espectador	  y	  no	  en	  el	  film.	  
HALLELUJAH	  es	  una	   composición	   visual	   sobre	   las	  premisas	  de	  una	  posible	   acción	  
cuyo	  desarrollo	  tiene	  un	  continuo	  carácter	  de	  exposición,	  junto	  con	  el	  canto	  perfecto	  y	  
ruidos	   cotidianos	   de	   poca	   calidad,	   imágenes	   con	   índice	   falso	   y	   costumbres	   litúrgicas	  
recomendables:	  la	  fe	  como	  centro	  de	  lo	  incierto,	  la	  comicidad	  limpia	  de	  una	  música	  en	  
primer	   plano,	   la	   realidad	   como	   paradoja	   acústica	   y	   lo	   fantástico	   en	   estado	  
permanente.”	  
  
A	  parte,	  Kagel	  decidió	  insertar	  algunos	  fotogramas	  de	  su	  película	  Ludwig  Van	  como	  
documentación	   adicional.	   En	   ellos	   se	   ven	   diferentes	   objetos	   y	   paredes	   forrados	   con	  
partituras	   de	   composiciones	   de	   Beethoven,	   pues	   la	   obra	   consistía	   en	   el	   paseo	  
cotidiano	  de	  un	  personaje	  que	  al	  llegar	  a	  casa	  descubre	  cómo	  todas	  sus	  pertenencias	  
están	  recubiertas	  por	  la	  música	  del	  compositor	  alemán.	  Él	  mismo,	  su	  figura	  recortada	  
en	   cartón,	   le	   observa	   desde	   un	   rincón	   de	   la	   habitación.	   Decide	   sentarse	   a	   un	   piano	  
para	  empezar	  a	  leer	  las	  notas	  de	  la	  pared	  y	  tocar	  lo	  que	  visualiza.	  Por	  un	  lado	  se	  resalta	  
la	  aleatoriedad,	  así	   como	   lo	   fragmentario.	  Pero,	   sobre	   todo,	   se	  hace	  hincapié	  en	  esa	  
idea	  de	   la	   intencionalidad	  del	  arte,	  como	  si	  en	  todas	   las	  cosas	  hubiera	  música	  y	  sólo	  
necesitar	  de	  atención	  para	  poder	  escucharla,	  así	  como	  estar	  dispuesto	  y	  saber	  leerla.	  
Ideas	  vinculadas,	  como	  ya	  se	  ha	  visto,	  a	  la	  IS.	  
En	  el	  catálogo	  se	  incluyó	  además	  otro	  escrito,	  Drama  musical  en  imágenes,	  donde	  
se	  diserta	  sobre	  la	  obra	  de	  Kagel555:	  
	  
“En	  el	  film	  “Antítesis”,	  Kagel	  describe	  una	  acción	  que	  transcurre	  paralela	  a	  la	  obra	  
musical	  del	  mismo	  título.	  El	  resultado	  ofrece	   las	  más	  variadas	  relaciones	  que	  puedan	  
existir	  entre	  ambas:	  unas	  veces	  la	  música	  crea	  la	  acción,	  en	  otras	  lo	  dramático	  da	  como	  
resultado	   lo	   acústico;	   a	   veces	   se	   acompañan	  mutuamente	   y	   en	   ocasiones	   ambas	   se	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
555	  Sin	  firmar,	  está	  escrito	  en	  castellano,	  alemán	  e	  inglés.	  En:	  KAGEL,	  MAURICIO	  (1972):	  “Ludwig	  Van,	  
Match,	  Hallellujah”.  Encuentros  1972  Pamplona.	  Op.  Cit.	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independizan.	  La	  acción	  en	  sí	  parece,	  según	  su	  concepción,	  hallarse	  continuamente	  “in	  
status	  nascendi”.	  “Match	  para	  tres	  ejecutantes”	  es	  un	  drama	  musical:	  acción	  y	  música	  
en	   uno,	  música	   concebida	   dramáticamente	   –música	   como	   “match”-­‐	   pero,	   al	   mismo	  
tiempo,	  un	  drama	  que	  se	  desarrolla	  con	  música,	  un	  “match”	  en	  forma	  musical.	  A	  causa	  
de	   esta	   unidad	   óptica-­‐acústica	   –y	   tratándose	   de	   música-­‐	   fue	   necesario	   atenerse	  
escrupulosamente	   a	   un	   plan	   cronométrico.	   Imposible	   crear	   una	   continuidad	  
independiente	  de	  imagen;	  era	  cuestión	  de	  llevar	  el	  drama	  musical	  a	  la	  imagen,	  mejor	  
dicho:	   componer	   sus	   imágenes.	   Kagel	   también	   ha	   creado	   musicalmente	   este	   film:	  
tanto	   los	   movimientos	   de	   cámara	   y	   la	   situación	   de	   los	   actores,	   los	   cambios	   de	  
emplazamiento,	   la	   composición	   de	   las	   imágenes,	   así	   como	   la	   sincronización	   o	  
desincronización	  de	  lo	  óptico	  y	  lo	  acústico,	  se	  componen	  según	  los	  dictados	  musicales	  
de	  un	  modo	  extraordinariamente	  minucioso.	  Durante	  los	  primeros	  cuatro	  compases,	  al	  
comenzar	   el	   “match”	   (...),	   cada	   uno	   de	   los	   dos	   violoncelistas	   es	   “rodeado”	   por	   una	  
cámara.	   Imagen:	  cabeza	  en	  primer	  plano	  (no	  se	  ve	  el	   instrumento),	  proyectores:	  casi	  
en	  posición	  vertical	  desde	  arriba.	  “179	  El	  material	  rodado	  se	  corta	  de	  tal	  manera	  que,	  a	  
cada	  sonido	  cambia	  la	  imagen:	  primer	  sonido:	  violoncelista	  número	  II;	  segundo	  sonido:	  
violoncelista	   número	   I;	   tercer	   sonido:	   violoncelista	   número	   II;	   segundo	   sonido	  
violoncelista	  marimba,	  en	  el	  compás	  núm.	  4,	  se	  toma	  con	  la	  ayuda	  del	  “transfocator”	  
con	   la	   cámara	   situada	   frente	   al	  músico.	   La	   imagen	  nos	  muestra	   la	   cabeza	  en	  primer	  
plano	   y	   la	   mano	   derecha	   con	   la	   banqueta.	   La	   percusión	   se	   efectúa	   con	   la	   mano	  
izquierda	  y	  en	  la	  imagen	  queda	  la	  mano	  derecha	  con	  la	  banqueta.	  Se	  rueda	  a	  través	  de	  
un	   espejo,	   cuando	   el	   compás	   núm.	   5,	   en	   el	  momento	   en	   que	   la	   batería	   golpea	   por	  
segunda	   vez	   la	   marimba,	   y	   el	   compás	   núm.	   6	   cuando	   le	   da	   la	   entrada	   al	   segundo	  
violoncelista:	  el	  “transfocator”	  ha	  de	  abrirse	  lentamente.	  Parar	  al	  llegar	  a	  la	  altura	  del	  
espejo.	  “180	  La	  imagen	  se	  corta	  cuando	  el	  batería	  da	  la	  entrada.”	  
  
Pero	   la	   película	  Match   (1966)	   no	   es	   sólo	   la	   grabación	   de	   un	   concierto	   donde	   se	  
interpretó	   su	   composición	  Match   para   tres   ejecutantes.	   En	   el	   film	   se	   ve	   cómo	   los	  
instrumentos	   parecen	   esconder	   entre	   sus	   piezas	   las	   imágenes	   de	   otro	   concierto,	  
mientras	   los	   músicos	   giran	   sobre	   sí	   mismos	   o	   están	   de	   espaldas	   al	   director.	   Éste,	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mueve	  la	  batuta	  a	  partir	  de	  tiradas	  de	  dados	  y	  da	  señales	  con	  un	  silbato.	  El	  azar	  parece	  
contener	  un	  mundo	  medido	  hasta	  en	  sus	  mínimos	  detalles.	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5.5.10.  Suárez,  Gonzalo.  Antesala  del  Infierno  
La	   inclusión	   del	   cineasta	   Gonzalo	   Suárez,	   en	   aquel	   momento	   en	   el	   inicio	   de	   su	  
carrera	  cinematográfica,	  se	  debía	  a	  su	  proximidad	  con	  Luis	  de	  Pablo,	  al	  que	  unía	  una	  
estrecha	  amistad.	  En	  un	  principio	  iba	  a	  realizar	  un	  acto	  descrito	  “como	  una	  ceremonia	  
de	  la	  sidra”556,	  pero	  al	  final	  presentó	  su	  película	  Antesala  del  infierno,	  proyectada	  el	  30	  
de	  junio	  a	  las	  20h,	  en	  el	  Cine	  Carlos	  III.	  	  
En	  el	  catálogo	  aparece	  en	  la	  sección	  de	  Martial	  Raysse	  debido	  a	  una	  confusión	  en	  la	  
edición	   del	  mismo.	   La	   documentación	   aportada	   consiste	   en	   una	   serie	   de	   fotografías	  
suyas	  con	  Michel	  Pollard,	  así	  como	  en	  el	  rodaje	  del	  citado	  film	  y	  su	  equipo,	   formado	  
por	  Roberto	  Nogal,	  Carlos	  Suárez,	  Jesús	  Quirós,	  Juan	  Cueto	  y	  Sergio	  León.	  Esta	  lista	  de	  
créditos	  hace	  pensar	  que	  la	  película	  proyectada	  fue	  otra,	  ya	  que	  no	  hay	  ningún	  film	  en	  
la	   trayectoria	  de	  Gonzalo	  Suárez	  que	  responda	  al	   título	  de	  Antesala  del   infierno.  Con	  
casi	  total	  seguridad	  se	  trataría	  de	  Morbo,  estrenada	  en	  1972,	  que	  contaba	  con	  Michel	  
Pollard	   y	   Ana	   Belén	   como	   actores	   principales;	   Juan	   Cueto	   como	   coguionista	   junto	   a	  
Suárez;	  y	  Carlos	  Suárez	  como	  segundo	  asistente	  de	  cámara.	  Se	   trataría,	  en	  cualquier	  
caso,	  de	  una	  primicia,	  ya	  que	  la	  película	  fue	  estrenada	  oficialmente	  en	  España	  el	  15	  de	  
septiembre	  de	  1972.	  	  
Aparte	   del	   listado	   de	   créditos,	   Suárez	   también	   decidió	   incluir	   un	   manifiesto	   de	  
intenciones	   bajo	   el	   título	   ¿Comparado   con   qué?	  557,	   que	   resume	   buena	   parte	   de	   la	  
apreciación	  que	  del	  cine	  como	  medio	  se	  hizo	  en	  los	  Encuentros:	  
	  
“Estamos	   al	   borde	   de	   una	   época	   pantagruélica,	   en	   la	   que	   nos	   es	   necesario	  
manipular	   todos	   los	   elementos	   técnicos,	   artísticos,	   científicos,	   políticos	   a	   nuestra	  
disposición	   para	   lograr	   con	   ellos	   un	   lenguaje	   vivo,	   para	   utilizar	   las	   realidades	  
fraccionarias	   sin	   quedar	   apegados	   a	   ellas	   como	   moscas	   al	   papel	   adhesivo,	   para	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
556	  Información	  proporcionada	  por	  Alexanco	  (LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  José  Luis  
Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo).	  
557	  En	  castellano,	  francés	  e	  inglés.	  Se	  ha	  de	  recordar	  que	  este	  texto	  apareció	  en	  la	  sección	  dedicada	  a	  
Martial	  Raysse.	  (“Martial	  Raysse”.	  Encuentros  1972  Pamplona.  Op.  Cit.).	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desencadenar	   la	   dialéctica	   real	   de	   las	   apariencias	   contradictorias	   sin	   pretender	  
institucionalizarlas	  por	  miedo	  a	  que	  su	  dinámica	  nos	  haga	  perder	  la	  razón	  (...).	  
Cualquier	  realidad	  que	  se	  afirma	  en	  detrimento	  de	  otra	  deja	  de	  ser	  real	  para	  pasar	  
a	  ser	  alienadora	  (...).	  
Lo	   verosímil	   es	   traidor.	   Lo	   real,	   hipócrita.	   Lo	   trascendente,	   hueco.	   Lo	   profundo,	  
puesto	  en	  evidencia,	  pasa	  a	  ser	  superficial.	  A	  pesar	  de	  lo	  cual	  reclamamos	  lo	  que	  nos	  
parece	  real,	  verosímil,	  trascendente.	  Queremos	  que	  las	  raíces	  del	  árbol	  ocupen	  el	  lugar	  
de	  las	  ramas	  (...).	  
Existe	  un	  chiste	  que	  resulta	  oportuno.	  Un	  individuo	  le	  dice	  a	  otro:	  
“La	  vida	  es	  absurda”	  Y	  el	  otro	  le	  replica:	  “¿Comprada	  con	  qué?”.	  
Pues	   bien,	   la	   vida	   es	   absurda	   comparada	   con	   la	   literatura	   y	   el	   cine	   que	   hemos	  
hecho	  hasta	  ahora	  (coherente,	  importante,	  frívolo)	  (...).	  
...el	  cine	  es	  el	  lenguaje	  más	  impuro,	  el	  menos	  codificado,	  el	  más	  joven,	  el	  más	  total	  
y,	  hasta	  hoy,	  el	  más	  pobremente	  utilizado.	  El	  cine	  es	  música,	  es	  pintura,	  es	  literatura,	  
es	   teatro.	   El	   cine	   es	   un	   instrumento	   político,	   científico,	   artístico.	   El	   cine	   es	   también	  
espectáculo.	  Sólo	  un	  idiota	  podría	  hablar	  del	  cine	  dando	  por	  sentado	  lo	  que	  el	  cine	  es.	  
Sólo	  un	  idiota	  puede	  confundir	  el	  espejo	  con	  los	  objetos	  reflejados”.	  
	  
Aparte	   de	   incidir	   de	   nuevo	   en	   el	   cine	   como	   un	   medio	   que	   necesitaba	   de	   otros	  
planteamientos,	  al	  que	  había	  que	  enfrentarse	  mediante	  otras	  narrativas	  y	  tradiciones,	  
es	  importante	  señalar	  cómo	  es	  concebido	  en	  tanto	  herramienta	  política.	  Suárez	  lo	  deja	  
claro	   al	   decir:	   “Estamos	   al	   borde	   de	   una	   época	   pantagruélica,	   en	   la	   que	   nos	   es	  
necesario	   manipular	   todos	   los	   elementos	   técnicos,	   artísticos,	   científicos,	   políticos	   a	  
nuestra	  disposición	  para	   lograr	  con	  ellos	  un	   lenguaje	  vivo,	  para	  utilizar	   las	  realidades	  
fraccionarias	   sin	   quedar	   apegados	   a	   ellas	   como	   moscas	   al	   papel	   adhesivo,	   para	  
desencadenar	   la	   dialéctica	   real	   de	   las	   apariencias	   contradictorias	   sin	   pretender	  
institucionalizarlas	   por	   miedo	   a	   que	   su	   dinámica	   nos	   haga	   perder	   la	   razón”.	   La	  
utilización	  del	  cine	  como	  herramienta	  política	  se	  debía	  a	  cambiar	  el	  paradigma	  con	  que	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éste	  era	  concebido.	  Como	  se	  había	  visto	  en	  los	  casos	  de	  Sistiaga	  o	  Valcárcel	  Medina,	  en	  
las	  películas	  de	  Méliès	  o	  la	  proyección	  de	  videoarte,	  apelar	  a	  otras	  narrativas	  implicaba	  
generar	  nuevas	  formas	  de	  reacción	  y	  participación,	  tan	  políticas	  como	  aquellas	  que	  lo	  
manifestaban	  en	  sus	  contenidos	  de	  manera	  directa.	  Es	  decir,	  no	  era	  necesario	  hacer	  
una	  proclama	  contra	  la	  dictadura	  de	  manera	  directa	  para	  encontrar	  en	  estos	  ejemplos	  
casos	   de	   micropolítica,	   al	   desarrollar	   nuevos	   medios	   y	   formatos	   de	   representación	  
alejados	   de	   los	   promovidos	   por	   el	   Régimen.	   Las	   acciones	   de	   los	   Encuentros	   de	  
Pamplona	   eran	   ensayos	   de	   otras	   formas	   de	   proceder	   en	   lo	   político,	   utilizando	   otros	  
medios,	  generando	  caos	  e	  incomprensión	  como	  señalaban	  algunos	  críticos,	  periodistas	  
o	   artistas,	   pero	   también	   una	   sucesión	   de	   eventos	   que,	   poco	   a	   poco,	   iban	   formando	  
otra	   geneaología	   de	   la	   disidencia	   que,	   en	   ocasiones,	   pasó	   desapercibida	   para	   sus	  
propios	   protagonistas.	   Un	   concepto	   que	   será	   explicado	   con	   detalle	   en	   el	   siguiente	  
apartado,	  el	  de	  las	  conclusiones.	  
Antes	   no	   pueden	   dejar	   de	   ser	   reproducidas	   las	   palabras	   que	   los	   organizadores	  
escribieron	  en	  una	  nota	  de	  prensa	  aparecida	  al	  finalizar	  los	  Encuentros.	  A	  pesar	  de	  las	  
continuas	   críticas	   y	   desmanes,	   de	   los	   escándalos	   y	   de	   las	   posibles	   censuras,	   de	   los	  
insultos	   directos	   e	   indirectos,	   daban	   las	   gracias	   a	   la	   ciudad	   y	   prometían	   volver	   a	  
celebrarlos:	  
	  
“Los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   han	   terminado.	   Es	   pronto	   aún	   para	   hacer	   un	  
balance,	  pero	  hay	  algo	  evidente:	  la	  ciudad	  los	  ha	  seguido	  con	  un	  entusiasmo,	  plenitud	  
y	  entrega	  a	  los	  que	  sería	  difícil	  encontrar	  paralelo.	  Un	  público	  mayoritariamente	  joven,	  
ansioso	   de	   información	   y	   deseoso	   de	   participar,	   ha	   seguido	   nuestros	   actos	   con	   una	  
atención	  que	  demuestra	  hasta	  qué	  punto	  la	  cultura	  puede	  ser	  para	  todos...”558.	  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
558	  GRUPO	  ALEA	  (1972):	  “Encuentros	  1972”.	  Periódico  Navarro  de  información.  Miércoles	  5	  de	  julio.	  P.	  3.	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6. Conclusiones  
Como	   se	   ha	   visto	   a	   lo	   largo	   del	   estudio,	   todo	   quedaba	   entremezclado	   en	   los	  
Encuentros,	  cada	  acto	  suponía	  su	  división	  en	  varios	  estratos,	  su	  lectura	  desde	  diversas	  
posiciones.	  Como	  un	  multitudinario	  Rashomon559,	  cada	  cual	  extrajo	  del	  mismo	  hecho	  
unas	  conclusiones	  diferentes.	  
Las	   críticas	   más	   duras	   se	   publicaron	   en	   Triunfo,	   donde	   se	   llegó	   a	   hacer	   una	  
encuesta	   con	   el	   ya	   de	   por	   sí	   claro	   encabezamiento	   “Encuentros	   72:	   No	   hubo	  
comunicación”560.	  Se	  entrevistó	  a	   la	  crítica	  de	  arte	  y	  cronista	  de	  El  Correo  Español.  El  
Pueblo   Vasco,	   Maria	   José	   Arribas;	   al	   psiquiatra	   Carlos	   Castilla	   del	   Pino561;	   y	   a	   los	  
artistas	   participantes	   Javier	   Aguirre,	   Equipo	   Crónica,	   Robert	   Llimós	   y	   Josep	  Mestres	  
Quadreny.	   Algunos	   de	   estos	   testimonios	   y	   respuestas	   ya	   han	   sido	   abordados	   en	  
secciones	  anteriores,	  siendo	  el	  resultado	  global	  negativo.	  Ahora	  se	  tratarán	  los	  dos	  que	  
faltaban,	   Aguirre	   y	   Castilla	   del	   Pino.	   El	   doctor	   fue	  muy	   duro	   en	   su	   valoración:	   “Con	  
independencia	   de	   que	   de	   modo	   fragmentario	   yo	   haya	   obtenido	   información	   sobre	  
ámbitos	  distintos	  de	   la	  actual	  actividad	  estética,	  mi	  opinión	  es	  que	  estos	  Encuentros	  
son,	  en	  última	   instancia,	  una	  gran	  –y	  esperada,	   claro	  está-­‐	   frustración”562.	   El	   que	  un	  
psiquiatra	   haga	   constar	   la	   expresión	   “esperada	   (...)	   frustración”,	   ahonda	   en	   la	  
interpretación	   de	   los	   Encuentros	   como	   territorios	   del	   deseo.	   Sobre	   ellos	   se	   había	  
volcado	   todo	   tipo	   de	   expectativas,	   y	   estas	   esperanzas	   sólo	   podían	   ser	   incumplidas,	  
generando	  el	  citado	  trauma	  y	  la	  consiguiente	  ira,	  esa	  cualidad	  ficcional	  que	  ya	  ha	  sido	  
reseñada.	  	  
Javier	  Aguirre	  fue	  algo	  más	  benévolo	  que	  el	  doctor	  Castilla	  del	  Pino:	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
559	  La	  película	  Rashomon  (Akira	  Kurokawa,	  1950),	  basada	  en	  el	  cuento	  homónimo	  de	  Ryunosuke	  
Akutagawa,	  narraba	  la	  historia	  de	  un	  crimen	  a	  través	  de	  diversos	  testigos	  y	  actores	  que	  participaron	  o	  
fueron	  víctimas.	  Todas	  las	  visiones	  eran	  contrapuestas	  y,	  aún	  así,	  generaban	  un	  marco	  crítico	  donde	  lo	  
relatado	  tenía	  sentido,	  precisamente	  por	  la	  inclusión	  de	  los	  diferentes	  sujetos	  y	  sus	  relatos.	  	  
560	  Triunfo.	  Madrid.	  Núm.	  511.	  Año	  XXVII.	  15-­‐07-­‐1972.	  P.	  10-­‐11.	  
561	  La	  inclusión	  del	  doctor	  Castilla	  del	  Pino	  se	  debe	  a	  varios	  motivos.	  Por	  un	  lado,	  porque	  asistió	  a	  los	  
Encuentros	  y	  su	  opinión	  era	  valiosa	  como	  espectador.	  Por	  otro,	  para	  recoger	  testimonios	  de	  diversos	  
agentes	  (artistas	  como	  Equipo	  Crónica,	  cineastas	  como	  Javier	  Aguirre,	  músicos	  como	  Mestres	  Quadreny,	  
críticos	  como	  Maria	  José	  Arribas).	  Y,	  por	  último,	  porque	  estaba	  ligado	  a	  la	  publicación	  al	  estar	  vinculado	  
al	  Partido	  Comunista	  de	  España.	  
562	  Ídem.	  P.	  11.	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“En	   los	  Encuentros	  estaban	  previstas	  dos	  partes	  claramente	  diferenciadas.	  De	  un	  
lado,	   los	   actos	   o	   acciones	   producidos	   por	   los	   artistas	   invitados,	   o	   sea,	   las	   obras.	   De	  
otro,	  las	  conversaciones,	  los	  contactos,	  la	  contratación,	  es	  decir,	  los	  encuentros	  entre	  
los	  artistas	  entre	  sí,	  y	  estos	  entre	  el	  público.	  En	  lo	  que	  respecta	  al	  primer	  apartado,	  e	  
independientemente	   de	   algunos	   fallos	   de	   organización	   fácilmente	   subsanables	   o	   de	  
previas	  omisiones	  inexplicables,	  los	  actos,	  obras	  y	  acciones	  de	  los	  artistas	  han	  sido	  en	  
general,	   altamente	   positivos;	   en	   este	   sentido	   el	   balance	   es	   el	   de	   un	   éxito	   sin	  
precedentes	   en	   nuestro	   país.	   Pero	   las	   conversaciones,	   es	   decir,	   lo	   que	   pudiéramos	  
llamar	   encuentros	   propiamente	   dichos,	   han	   constituido	   un	   rotundo	   fracaso	   (...)	   el	  
simple	  hecho	  de	  que	  conciertos	  de	  música	  electrónica	  o	  de	  minimal	  art	  hayan	  tenido	  
más	  de	  dos	  mil	  espectadores,	  muchas	  veces	  enfervorizados,	  es	  algo	  que	  no	  se	  puede	  
medir,	  que	  es	  positivamente	  desmedido,	  desacostumbrado	  e	  insólito	  con	  lo	  que	  hasta	  
ahora	  ha	  venido	  sucediendo	  en	  lo	  que	  llamamos	  “cultura	  española”.	  En	  este	  sentido	  –
el	  triunfo	  popular	  de	  la	  vanguardia	  más	  extrema-­‐,	  Pamplona	  es	  el	  único	  paso	  válido.	  La	  
vanguardia	  ha	  ganado	  la	  batalla	  a	  la	  tradición,	  en	  su	  propio	  terreno”563.	  
	  
Aguirre	   subraya	   la	   idea	   de	   los	   Encuentros	   como	   un	   acontecimiento	   único	   en	   la	  
historia	  española	  del	  arte	  reciente	  y	  cómo	  su	  favorable	  resolución	  (la	  participación	  del	  
público)	  permitía	   inaugurar	  una	  serie	  de	  propuestas	  parecidas.	  Algo	  que,	  como	  ya	  se	  
ha	   comentado,	   no	   se	   produjo	   de	   manera	   continuada:	   ya	   fuera	   por	   las	   respuestas	  
críticas	   recibidas	   (que	   hicieron	   abandonar	   a	   Luis	   de	   Pablo	   la	   posibilidad	   de	   volver	   a	  
recibirlos);	  por	  el	  contexto	  sociopolítico	   (visible	  en	  el	  caso	  extremo	  del	  secuestro	  del	  
menor	  de	  los	  Huarte	  a	  manos	  de	  ETA,	  que	  les	  llevó	  a	  eliminar	  otro	  patrocinio	  de	  estas	  
características);	  o	  porque	  las	  continuaciones	  que	  tuvieron	  no	  fueron	  vistas	  como	  tales	  
(como	  la	  Exhibición	  Arte	  Cádiz	  ya	  reseñada).	  
	  En	  cualquier	  caso,	   la	  participación	  apuntada	  por	  Aguirre	  fue	  medida	  en	  términos	  
de	   asistencia	   (“más	   de	   dos	  mil	   espectadores”),	   algo	   que	   debe	   ser	   resaltado.	   Por	   un	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
563	  Ibídem.	  P.	  10.	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lado,	   porque	   hace	   pensar	   en	   el	   aspecto	   festivo	   de	   las	   celebraciones.	   La	   ciudad	   se	  
vuelca	  de	   la	  misma	  manera	  en	  que	   lo	  hace	  con	   los	  San	  Fermines.	  Pero	  esto	  es	  poco	  
probable,	  pues	  desde	  el	  primer	  día	  quedaba	  claro	  que	  ambas	  celebraciones	  eran	  muy	  
diferentes	   en	   actitud	   y	   contenidos.	   Al	   mismo	   tiempo,	   el	   interés	   por	   el	   arte	   de	  
vanguardia	  ha	  sido	  abordado	  en	  diferentes	  apartados	  de	  esta	  tesis,	  y	  lejos	  de	  resultar	  
paternalista,	  se	  puede	  afirmar	  que	  el	  desconocimiento	  de	  algunos	  de	  los	  contenidos	  y	  
agentes	  que	  iban	  a	  formar	  parte	  de	  los	  Encuentros	  hace	  pensar	  que	  no	  era	  un	  motivo	  
poderoso	  para	  movilizar	  a	  los	  asistentes.	  
Por	   supuesto,	   lo	   gratuito	   de	   estos	   acontecimientos	   pesó	   con	   seguridad	   en	   la	  
asistencia,	  pero	  no	  en	  la	  permanencia	  del	  público	  en	  la	  duración	  total	  de	  un	  concierto	  
o	   un	   ciclo	   de	   películas.	   Tal	   vez	   la	   explicación	  más	   plausible	   fue	   la	   de	   una	   asistencia	  
masiva	  debido	  al	  carácter	  único	  y	  al	  mismo	  tiempo	   internacional	  de	   la	  propuesta,	  en	  
un	  país	  que,	  como	  ya	  se	  ha	  explicado,	  exigía	  este	  tipo	  de	  actos.	  No	  era	  tanto	  un	  público	  
que	   pedía	   propuestas	   específicas	   relacionadas	   con	   el	   arte	   conceptual	   o	   la	   música	  
electrónica,	   como	   una	   población	   necesitada	   de	   conexiones	   con	   el	   exterior,	   de	  
acontecimientos	  donde	  ejercer	  la	  opinión,	  el	  gesto,	  el	  aplauso	  o	  la	  condena	  más	  radical	  
sin	  recibir	  a	  cambio	  el	  peso	  de	  la	  ley.	  Esto	  no	  conllevaba	  aceptar	  las	  líneas	  curatoriales	  
o	  dejar	  de	  pensar	  que	  se	  proyectaba	  una	  imagen	  de	  normalidad	  al	  exterior	  a	  través	  del	  
arte,	   pero	   sí	   permitía	   formar	   parte	   de	   un	   acontecimiento	   que	   se	   promovía	   como	  
singular,	  excepcional	  en	  la	  España	  franquista.	  	  
Había	   expectativas	   de	   poder	   acceder	   a	   otras	   propuestas	   y	   equiparar	   las	   que	  
también	  se	  producían	  dentro	  del	  estado	  español.	  Una	  especie	  de	  correlato	  discutido,	  a	  
pesar	  de	  ser	  ese	  uno	  de	  los	  aspectos	  ausentes	  en	  la	  valoración	  de	  Aguirre.	  Si	  bien	  se	  ha	  
relatado	  cómo	  hubo	  diferentes	  controversias,	  diálogos,	  debates	  y	  discusiones,	  al	  ser	  un	  
acto	  reducido	  en	  el	  tiempo,	  generaba	  una	  sensación	  frustrante,	  no	  podían	  continuarse	  
esas	   discusiones,	   debido	   al	   marco	   sociopolítico	   español.	   O	   porque,	   como	   había	  
sucedido	  en	  el	  incidente	  de	  las	  Propuestas  sonoras	  dentro	  de	  las	  Cúpulas	  Neumáticas,	  
los	  debates	  habían	  sido	  cercenados.	  
Esta	   frustración	   se	   trasluce	   a	   través	   de	   las	   páginas	   de	   Triunfo,	   pero	   también	   de	  
críticos	  posteriores	  ligados	  a	  esta	  publicación,	  como	  Valeriano	  Bozal	  o	  Tomás	  Llorens	  y	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que	  en	  seguida	  se	  pasará	  a	  explicar.	  Este	  medio	  hizo	  una	  lectura	  política	  -­‐en	  términos	  
de	   partidos	   y	   programas-­‐	   de	   los	   Encuentros.	   Su	   valoración	   fue	   determinada	   por	   un	  
prisma	  que	  establecía	  dos	  únicos	  puntos	  de	  vista	  posibles	  y	  excluyentes:	  el	  franquismo	  
y	   su	   respuesta,	   dentro	   de	   los	   marcos	   políticos	   normativos	   habituales	   (partidos,	  
dirigentes).	  Se	  ha	  relatado	  cómo	  la	  mención	  de	   la	  familia	  Huarte	  hacía	  pensar	  a	  gran	  
parte	  de	   la	  población	  en	  el	  Régimen	   franquista	  y,	  por	   tanto,	  en	   la	  vinculación	  de	   los	  
Encuentros	  con	  una	  imagen	  de	  cierta	  normalidad	  dentro	  del	  marco	  dictatorial.	  Desde	  
la	   construcción	   de	   la	   base	   naval	   de	   Rota564	  hasta	   la	   Cruz	   de	   los	   Caídos,	   desde	   la	  
dirección	  de	   Imenasa565	  hasta	   la	  elección	  como	  vicepresidente	  de	   la	  Diputación	  Foral	  
de	   Félix	   Huarte566,	   la	   historia	   de	   la	   familia	   quedaba	   ligada	   a	   los	   entresijos	   de	   la	  
dictadura.	  	  
Desde	  Triunfo  no	  se	  censuraba	  el	  concierto	  de	  John	  Cage	  o	  el	  Kathakali	  de	  Kerala,	  
la	  proyección	  de	  películas	  de	  Buñuel	  o	  Godard,	  ambos	  miembros	  históricos	  del	  Partido	  
Comunista,	   o	   las	   actividades	   promovidas	   por	   el	   Centro	   de	   Cálculo.	   Al	   menos	   no	   se	  
hacía	   de	   manera	   directa	   ni	   se	   comentaban	   estos	   contenidos.	   La	   reacción	   negativa	  
partía	   de	   la	   publicitación	   de	   los	   Encuentros	   como	   un	   acto	   libertario	   mientras	   eran	  
auspiciadas	  por	  uno	  de	  los	  puntales	  de	  la	  dictadura,	  los	  Huarte.	  Como	  señala	  Valeriano	  
Bozal,	   “en	   1972	   era	   prácticamente	   imposible	   no	   politizar	   una	   manifestación	   como	  
aquella,	   y	   no	   tanto	   porque	   algunos	   de	   sus	   protagonistas	   y	   patrocinadores	   quisieran	  
politizarla,	   cuanto	   porque	   el	   horizonte	   en	   el	   que	   se	   realizaba	   era	   extremadamente	  
político”567.	  Reconoce	  que	   la	   intención	  de	   los	  comisarios	  no	  era	  política,	  pero	  apunta	  
esa	   interpretación,	   lo	   que	   permite	   leer	   el	   arte	   no	   como	   una	   vía	   de	   escape	   para	   la	  
libertad	  en	  la	  España	  de	  1972,	  sino	  como	  un	  llamamiento	  político.	  La	  cuestión	  es	  que	  la	  
acción	  política	  podía	  ejercerse	  a	   través	  de	  otros	  medios	  que	  ya	  han	   sido	  explicados,	  
como	   el	   planteamiento	   de	   nuevos	   sujetos,	   la	   creación	   de	   marcos	   participados,	   la	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
564	  En	  1954	  comienza	  su	  construcción.	  Información	  extraída	  de:	  PAREDES,	  JAVIER	  (1997):	  Félix  Huarte  
1896-­‐1971.  Op.  Cit.	  
565	  Constituida	  en	  1952,	  fue	  la	  primera	  empresa	  autónoma	  del	  Grupo	  Huarte.	  Información	  extraída	  de:	  
PAREDES,	  JAVIER	  (1997):	  Félix  Huarte  1896-­‐1971.  Op.  Cit.	  
566	  Elegido	  en	  1963	  concejal	  de	  Pamplona,	  fue	  el	  primer	  cargo	  político	  que	  desempeñó	  para	  pasar	  a	  ser	  
elegido	  vicepresidente	  de	  la	  Diputación	  Foral	  al	  año	  siguiente,	  cargo	  que	  ostentó	  hasta	  1967.	  
Información	  extraída	  de:	  PAREDES,	  JAVIER	  (1997):	  Félix  Huarte  1896-­‐1971.  Op.  Cit.	  
567	  BOZAL,	  VALERIANO	  (2000):	  Arte  del  Siglo  XX  en  España  II.  Pintura  y  escultura  1939-­‐1990.  Summa	  
Artis.	  Madrid:	  Espasa.	  Madrid.	  P.	  535.	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elaboración	   de	   un	   parlamento	   de	   las	   cosas	   o	   el	   escalado	   y	   archivo	   que	   podían	  
egenerarse	  a	  través	  de	  otras	  geneaologías	  y	  tradiciones.	  Enfrentar	  posiciones	  políticas	  
en	   torno	   al	   arte	   era	   una	  manera	   de	   hacer	   posible	   el	   debate	   y	   la	   disidencia	   ante	   la	  
imposibilidad	  de	  desarrollarlos	  en	  la	  vida	  pública.	  
Otra	  interpretación	  política,	  aunque	  de	  distinto	  cariz,	  se	  halla	  en	  lo	  propuesto	  por	  
Fernando	  Huici	  y	  Javier	  Ruiz	  a	  través	  del	  libro	  escrito	  por	  ambos,	  La  comedia  del  arte  
(En   torno   a   los   Encuentros   de   Pamplona),	   publicado	   en	   1974,	   citado	   en	   varios	  
apartados	  del	   estudio.	  Ha	   sido	   visto	   como	  una	  prolongación	  más	  de	   los	   Encuentros,	  
por	   lo	  que	  su	  génesis	  ha	  de	  ser	   relatada.	  Huici	  había	   llegado	  en	  el	  verano	  de	  1971	  a	  
Madrid,	   procedente	   de	   Barcelona,	   donde	   realizaba	   teatro	   de	   vanguardia.	   En	   la	  
Facultad	  de	  Filosofía	  de	  la	  capital	  conoce	  a	  Javier	  Ruiz,	  quien	  le	  puso	  en	  contacto	  con	  
Ignacio	  Gómez	  de	  Liaño,	  profesor	  suyo,	  y	  con	  el	  ámbito	  de	  la	  poesía	  visual.	  Gómez	  de	  
Liaño	  les	  informó	  de	  que	  iba	  a	  haber	  “una	  especie	  de	  festival	  artístico	  en	  Pamplona”568	  
que	  no	  debían	  perderse:	  los	  Encuentros.	  Al	  mismo	  tiempo,	  habían	  encargado	  a	  Gómez	  
de	  Liaño	  realizar	  un	  libro	  que	  estudiara	  lo	  producido	  durante	  estas	  celebraciones,	  pero	  
rechazó	   la	  oferta	  y	  recomendó	  a	  sus	  alumnos.	  La	  edición	  corrió	  a	  cargo	  de	   la	  Editora	  
Nacional,	  propiedad	  del	  Estado,	  ligada	  a	  proyectos	  convencionales	  pero	  que	  en	  aquel	  
momento	   dirigía	   un	   equipo	   nuevo,	   “ávido	   de	   propuestas	   novedosas”569.	   Es	   en	   este	  
mismo	  período	  donde	  vio	  la	  luz	  la	  serie	  de	  “Visionarios,	  heterodoxos	  y	  marginados”,	  en	  
el	   que	   se	   enmarca	   la	   publicación	   de	   Los   juegos   del   Sacromonte	   (1975),	   del	   propio	  
Gómez	   de	   Liaño.	   Al	   ser	   de	   propiedad	   estatal,	   su	   rentabilidad	   no	   figuraba	   como	  
requisito	   indispensable.	  De	  hecho,	   como	  confesaba	  el	  propio	  Huici,	   estos	  volúmenes	  
no	  sólo	  eran	  deficitarios	   sino	  que	  no	  se	  publicitaban	  en	  exceso,	  como	  ocurrió	  con	  el	  
caso	   de	   La   comedia   del   arte...   De	   hecho,	   se	   enviaron	   a	   algunas	   librerías,	   pero	   al	  
cambiar	   el	   equipo	   de	   dirección	   en	   la	   Editora	   Nacional	   dejaron	   de	   distribuirlos	   y	  
guardaron	   los	  ejemplares	   restantes	  en	  un	  sótano,	  para	  ser	  enviados	  con	  el	   tiempo	  a	  
una	   empresa	   que	   los	   convirtió	   en	   pasta	   de	   papel570.	   De	   nuevo	   resalta	   la	   práctica	  
desaparición	  de	  testimonios	  sobre	  los	  Encuentros	  o	  estudios	  sobre	  el	  tema	  durante	  un	  
largo	  periodo	  de	  tiempo,	  ya	  abordado	  al	  comienzo	  de	  esta	  tesis.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
568	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  Fernando  Huici.	  Madrid,	  17	  de	  mayo.	  
569	  Según	  expresión	  del	  propio	  Huici.	  Ídem.	  
570	  Ídem.	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Volviendo	   al	   balance	   que	   de	   los	   Encuentros	   se	   hizo	   en	   La   comedia   del   arte...   se	  
desprende,	   por	   una	   parte,	   una	   valoración	   positiva	   en	   lo	   organizativo	   y,	   por	   otra,	  
política	  en	  los	  contenidos.	  Al	  decir	  político	  no	  es	  equivalente	  a	  lo	  expresado	  mediante	  
el	   análisis	   de	   la	   revista	   Triunfo,   sino	   a	   un	   sentido	   diferente,	   tratado	   de	   manera	  
indirecta	  por	  sus	  autores.	  No	  se	  refiere	  tanto	  a	  expresar	  un	  desacuerdo	  con	  sistemas	  
políticos	   concretos,	   sino	   a	   designaciones	   que	   sus	   autores	   veían	   parangonables	   al	  
“mayo	   francés	   del	   68”571.	   Desde	   luego	   puede	   ser	   una	   visión	   exagerada,	   pero	   de	  
manera	   retroactiva	   y	   a	   partir	   de	   los	   ejemplos	   vistos	   en	   relación	   a	   la	   difusión	   de	   los	  
textos	   de	   la	   IS,	   sí	   es	   cierto	   que	   hacían	   emerger	   posiciones	   políticas	   inesperadas,	  
relacionadas	   con	   el	   situacionismo	   y	   la	   “situation	   construite”,	   es	   decir,	   como	   el	  
“momento	   de	   la	   vida,	   construido	   concreta	   y	   deliberadamente	   por	   la	   organización	  
colectiva	  de	  un	  ambiente	  unitario	  y	  de	  un	  juego	  de	  acontecimientos”572.	  	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
571	  Ídem.	  
572	  VV.	  AA.	  (2001).	  Internacional  Situacionista.  Vol.  1.  La  realización  del  arte.  (Internationale  
Situationniste.  1958-­‐1969.  #1-­‐6).  Trad.	  Luis	  Navarro.	  Ed.	  Madrid:	  Literatura	  Gris.	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Imagen	   149:	   Cartel	   anónimo	   aparecido	   en	   las	   calles	   de	   Pamplona	   durante	   la	   celebración	   de	   los	  
Encuentros	  e	  inspirado	  en	  una	  caricatura	  de	  Wolinski	  (dibujante	  francés	  que	  falleció	  en	  los	  atentados	  de	  
Charlie  Hebdo  del	  7	  de	  enero	  de	  2015).	  
Y	  es	  que	  los	  comentarios	  escritos	  por	  Ruiz	  y	  Huici	  llevan	  implícitas	  varias	  nociones	  
de	  la	  IS,	  aunque	  ninguna	  verbalizada	  de	  este	  modo	  por	  los	  autores.	  Esto	  no	  elimina	  sus	  
lecturas	   posteriores,	   sino	   que	   subraya	   el	   importante	   papel	   que	   los	   relatos	   de	   los	  
Encuentros	  y	   sus	   interpretaciones	  posteriores	  pueden	  conllevar	  en	   la	  actualidad.	  Por	  
un	   lado,	  el	   tomar	   la	   calle	  para	  desarrollar	   cualquier	   tipo	  de	  acto,	   reivindicativo	  o	  no	  
dependiendo	  de	  su	  lectura,	  pero	  siempre	  lúdico.	  Se	  resalta	  la	  individualidad	  del	  sujeto	  
frente	  al	  colectivo,	  aunque	  esta	  base	  es	  utilizada	  como	  marco	  de	  actuación.	  También,	  
la	  igualdad	  efectiva	  en	  los	  actos	  sencillos,	  siendo	  ésta	  una	  consideración	  social,	  como	  
mostraría	   el	   que	   artistas	   de	   relevancia	   internacional	   como	   John	   Cage	   fuesen	  
programados	  junto	  a	  otros	  menos	  conocidos	  o	  que	  a	  todos	  los	  artistas	  les	  pagasen	  lo	  
mismo.	  A	  su	  vez,	  todos	  asumían	  el	  rol	  de	  espectador	  y	  viceversa,	  cada	  espectador	  era	  a	  
su	   vez	   un	   artista,	   concepto	   influido	   por	   las	   teorías	   de	   Joseph	   Beuys,	   repetidas	   con	  
asiduidad	  por	  los	  testigos	  y	  participantes	  consultados	  para	  este	  estudio.	  De	  hecho,	  de	  
este	  artista	  se	  repartió	  en	  los	  Encuentros	  un	  múltiple	  realizado	  para	  la	  Documenta	  V	  de	  
Kassel,	  donde	  había	  abierto	  la	  “Oficina	  Política	  Permanente	  de	  la	  Organización	  para	  la	  
Democracia	  Directa	  a	  través	  de	  Plebiscito”.	  	  
Estas	   interpretaciones	   parten	   de	   cierta	   visión	   vertida	   sobre	   el	   vídeo	   rodado	   por	  
Juan	  Antonio	  Aguirre,	  donde	  resulta	  imposible	  distinguir	  a	  unos	  de	  otros.	  Sin	  embargo,	  
no	  forman	  nunca	  una	  masa	  homogénea.	  Son	  planteamientos	  políticos	  que	  tomarían	  en	  
consideración	  otras	  culturas	  no	  occidentales	   (del	  Kathakali	  a	  Malek);	  de	  construcción	  
identitaria	   (la	   presencia	   de	  mujeres	   y	   lecturas	   feministas;	   las	   interpretaciones	  queer  
reafirmadas	   mediante	   el	   hecho	   de	   que	   el	   segundo	   día	   aparecieran	   unas	   octavillas	  
diciendo	   que	   habían	   llenado	   la	   ciudad	   de	   “putas	   y	   maricones”573,	   que	   podrían	   ser	  
insultos	  sin	  más	  pero	  que	  hoy	  permiten	  lecturas	  biopolíticas);	  se	  ejercita	  una	  crítica	  de	  
forma	   irónica	   o	   jocosa	   (el	   pasquín	   repartido	   por	   Arakawa	   proponiendo	   que	   Franco	  
fuese	  Picasso	  y	  viceversa)	  o	  lúdica	  (los	  teléfonos	  de	  Lugán).	  Es	  decir,	  consideran	  que	  la	  
política	  está	  en	  otra	  parte	  y	  no	  sólo	  en	  los	  partidos	  políticos.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
573	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007).	  Entrevista  a  José  Luis  Alexanco.	  Madrid,	  25	  de	  mayo.	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Imagen	  150:	  Fotografía	  de	  Antoni	  Muntadas	  donde	  es	  posible	  reconocer	  a	  Juan	  Antonio	  Aguirre	  junto	  a	  
Nacho	  Criado,	  Paz	  Muro	  (ambos	  fuera	  de	  plano),	  Javier	  Ruiz	  y	  el	  equipo	  de	  Bussoti	  entre	  otros.	  
Podría	   parecer	   un	   llamamiento	   a	   la	   inacción,	   pero	   también	   permite	   verse	   como	  
una	  posibilidad	  para	  construir	  una	  acción	  diferente	  basada	  en	  un	  movimiento	  escalar	  
que	   comprenda	   que,	   por	   ejemplo,	   los	   sistemas	   económicos	   y	   los	   posicionamientos	  
políticos	   están	   imbricados	   en	   una	   realidad	  más	   amplia,	   con	   el	   arte	   como	   centro	   de	  
discusión.	  Esto	  queda	  claro	  al	  contemplar	  los	  debates	  ya	  apuntados	  sobre	  financiación	  
y	  gastos	  de	  los	  Encuentros,	  que	  emergían	  al	  hablar	  no	  sólo	  de	  la	  organización	  sino	  de	  
su	  conceptualización,	  vinculados	  al	  mismo	  tiempo	  con	  la	  censura	  (como	  en	  el	  caso	  de	  
la	  obra	  de	  Dionisio	  Blanco,	  donde	  se	  esgrimía	  la	  retirada	  de	  su	  pieza	  y	  se	  relacionaba	  
con	   los	  costes	  totales	  del	  proyecto)	  o	   la	  apreciación	  posterior	  (comentando	  cómo	  no	  
habían	  satisfecho	  las	  expectativas	  generadas	  y	  habían	  resultado,	  además,	  caros,	  como	  
ya	   ha	   sido	   señalado	   en	   diversas	   ocasiones).	   Pero	   la	   pregunta	   de	   hasta	   dónde	   era	  
posible	   esta	   actitud	   bajo	   una	   dictadura	   vuelve	   a	   asomar.	   No	   era	   fácil	   de	   asumir	   la	  
experiencia	  del	  mayo	  francés	  o	  el	  situacionismo	  en	  un	  país	  donde	  ni	  siquiera	  se	  había	  
editado	   la	  obra	  de	  Guy	  Debord574,	  a	  pesar	  de	  que	  se	  hubiesen	  distribuido	  sus	   textos	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
574	  El	   citado	   CAYC	   (Centro	   de	   Arte	   y	   Comunicación)	   de	   Buenos	   Aires	   trajo	   durante	   los	   Encuentros	   la	  
“primera	  edición	  en	  español	  de	  un	  fragmento	  de	  La  sociedad  del  espectáculo	  de	  Guy	  Debord”.	  En:	  VV.	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durante	  los	  Encuentros.	  Puede	  que	  no	  lo	  fuese	  en	  el	  mismo	  momento,	  pero	  sí	  era	  un	  
ensayo	  que	  podía	  leerse	  de	  manera	  retroactiva,	  permitiendo	  esas	  otras	  geneaologías	  y	  
tradiciones	  a	   las	  que	  se	  hacía	  tanto	  hincapié	  a	  través	  de	   los	  textos	  del	  catálogo	  y	   las	  
informaciones	   de	   sus	   organizadores,	   permitiendo	   la	   inauguración	   de	   procesos	  
emancipatorios.	   Porque	   ya	   había	   existido	   una	   historia	   donde	   otras	   lecturas	   de	   lo	  
político	  en	  relación	  el	  arte	  habían	  tenido	  lugar.	  	  
	  	  	  	   	  
Imágenes	   151	   y	   152:	   Contracubierta	   y	   cubierta	   de	  Negación   y   consumo   en   la   cultura  de	  Guy	  Debord	  
editado	  por	  Leandro	  Katz	  y	  distribuido	  durante	  los	  Encuentros	  de	  Pamplona.	  Museo	  Nacional	  Centro	  de	  
Arte	  Reina	  Sofía.	  
En	  cuanto	  a	  las	  lecturas	  estéticas,	  hay	  una	  gran	  diversidad	  de	  posiciones.	  Por	  una	  
parte,	   en	   lo	   relativo	   al	   proyecto	   curatorial,	   donde	   producciones	   anteriores	   eran	  
revisadas	   bajo	   prismas	   nuevos	   generando	   otras	   historias	   y	   genealogías	   que	   abrían	  
otros	  debates	  y	  construcciones	  sociales	  novedosos:	  como	  en	  Películas  experimentales,  
donde	   la	   obra	   de	   Man	   Ray	   convivía	   con	   la	   de	   Fassbinder,	   no	   por	   cronología	   o	  
intenciones,	   sino	   por	   acercamientos	   al	  medio;	   el	   rescate	   de	   figuras	   que	   habían	   sido	  
apartadas	  de	   la	  historia,	   como	  Méliès	  o	  Gelabert;	   la	  exhibición	  de	   figuras	  o	  películas	  
expresamente	   prohibidas	   por	   el	   Régimen,	   como	   Un   perro   andaluz   de	   Buñuel;	   la	  
discusión	  sobre	  nacionalidades	  que	  emergían	  al	  abordar	  la	  obra	  de	  los	  artistas	  vascos;	  
las	   relaciones	   y	   posibilidades	   que	   se	   establecían	   con	   la	   tecnología	   en	   el	   Centro	   de	  
Cálculo;	   o	   la	   mezcla	   de	   culturas	   ya	   citada	   en	   los	   todos	   los	   casos	   de	   actuaciones	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
AA.	  (2003):	  Desacuerdos.  Sobre  arte,  políticas  y  esfera  pública  en  el  Estado  español.  1.	  Arteleku,	  Museu	  
d’Art	  Contemporani	  de	  Barcelona-­‐MACBA	  y	  Universidad	  Internacional	  de	  Andalucía-­‐UNIA.	  P.	  31.	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musicales,	  donde	  Luis	  de	  Pablo	  insitía	  en	  la	  idea	  de	  comprender	  otros	  contextos	  desde	  
su	   marco	   social.	   Especial	   interés	   tiene	   el	   tratamiento	   y	   la	   importancia	   otorgada	   a	  
nuevas	  disciplinas	  y	  corrientes	  artísticas,	  desde	  el	  arte	  conceptual	  hasta	  el	  happening;	  
pasando	  por	  el	  land	  art	  y	  el	  videoarte.	  	  
La	  visión	  de	  experiencias	  similares	  varió	  la	  postura	  de	  algunos	  artistas,	  tal	  es	  el	  caso	  
de	  Valcárcel	  Medina,	  no	  sólo	  en	  su	  posición	  de	  creador	  sino	  también	  de	  espectador.	  
Según	   él,	   la	   trascendencia	   de	   los	   Encuentros	   es	   indiscutible	   en	   todos	   los	   sentidos,	  
gracias	   al	   acceso	   que	   tuvo	   ante	   realidades	   artísticas	   inimaginables	   en	   la	   España	   del	  
momento.	  Según	  Valcárcel,	  “después	  no	  se	  ha	  hecho	  nada	  que	  le	  llegara	  a	  la	  suela	  de	  
los	  zapatos,	  aun	  teniendo	  democracia	  y	  progreso	  económico	  con	  el	  subsiguiente	  apoyo	  
estatal”575.	  Una	  visión	  personal	  que	  era	  compartida	  por	  otros	  agentes,	  como	  ya	  ha	  sido	  
comentado	  a	  través	  de	  los	  diferentes	  testimonios	  de	  agentes	  participantes.	  Incluso	  por	  
aquellos	   que	   estaban	   en	   desacuerdo,	   al	   considerarlos	   un	   foro	   adecuado	   para	  
manifestar	   su	   opinión	   y	   su	   derecho	   de	   réplica	   (ausente	   en	   otros	   estratos	   de	   la	   vida	  
social).	  
Un	  peso	  artístico-­‐historiográfico	  es	  el	  otorgado	  por	  Arturo	  Navallas	  al	  apuntar:	  “ya	  
se	  habla	  del	  antes	  y	  después	  de	  los	  mismos,	  por	  considerarlo	  el	  foro	  más	  vanguardista	  
de	  los	  años	  70	  que	  agrupó	  los	  proyectos	  artísticos	  más	  atrevidos	  del	  momento	  y	  abrió	  
nuevos	   cauces	  en	  el	   lenguaje	   y	   la	   interpretación	  del	   hecho	   creativo”576.	   Es	   la	  misma	  
consideración	   que	   se	   desprende	   de	   las	   palabras	   de	   Simón	   Marchán	   Fiz,	   quien	   los	  
considera	   el	   acto	   fundacional	   de	   la	   modernidad	   en	   España	   tras	   la	   Segunda	   Guerra	  
Mundial.	  Dice	  de	  ellos	  que	  son	  “ahistóricos”577,	  por	  el	  sentido	  efímero	  ya	  analizado	  al	  
hablar	  de	  los	  lapsus	  de	  sintaxis	  o	  las	  consideraciones	  kublerianas	  sobre	  el	  tiempo.	  Esta	  
idea	  quedaría	  apuntalada	  por	  la	  falta	  de	  documentación	  existente	  para	  su	  estudio,	  así	  
como	   la	   citada	   imposibilidad	   de	   abarcarlos,	   los	   testimonios	   contradictorios	   o	   la	  
importancia	  de	  la	  oralidad	  y	  el	  intercambio	  en	  la	  construcción	  de	  su	  relato.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
575	  LÓPEZ	  MUNUERA,	  IVÁN	  (2007):	  Entrevista  a  Isidoro  Valcárcel  Medina.	  Madrid,	  30	  de	  mayo.	  
576	  NAVALLAS,	  ARTURO	  (1997):	  “Ayer	  se	  abrió	  mi	  ventana	  y	  respiré	  aire	  fresco”.	  Los  Encuentros  de  
Pamplona.  25  años  después.  Catálogo	  de	  la	  exposición	  celebrada	  en	  el	  Museo	  Nacional	  Centro	  de	  Arte	  
Reina	  Sofía,	  del	  26	  de	  mayo	  al	  29	  de	  junio	  de	  1997.	  Comisarios:	  Fernando	  Francés	  y	  Fernando	  Huici.	  
Madrid:	  Centro	  de	  Cultura	  Castillo	  de	  Maya,	  Museo	  Nacional	  Centro	  de	  Arte	  Reina	  Sofía,	  Ministerio	  de	  
Educación	  y	  Ciencia	  y	  Caja	  de	  Ahorros	  de	  Navarra.	  P.	  7.	  
577	  Marchán	  Fiz,	  Simón	  (Encuentros  (18-­‐I-­‐2007,	  19:00	  h).	  Mesa	  redonda	  citada).	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El	  peso	  histórico,	  pero	   trasladado	  a	   la	  experiencia	  personal,	   es	  el	   experimentado	  
por	   Javier	   Maderuelo,	   quien	   amplió	   su	   aprendizaje	   musical	   a	   consecuencia	   de	   una	  
acción	  muy	  concreta	  sucedida	  en	  los	  Encuentros:	  	  
  
“El	  espectáculo	  de	  Cage	  supuso	  el	   inicio	  de	  un	  cambio	  definitivo	  en	  mi	  vida.	  John	  
Cage	   interpretó	   su	   obra	   62   Mesostics   re   Merce   Cunningham	   con	   una	   naturalidad	  
pasmosa.	   Vestido	   con	   camisa	   y	   pantalón	   vaqueros	   se	   paseaba	   por	   el	   escenario,	   se	  
acercaba	  a	  los	  micrófonos	  y	  recitaba	  uno	  de	  los	  mesostics,	  se	  retiraba,	  bebía	  agua	  de	  
una	  botella	  y	  se	  acercaba	  otra	  vez	  para	  recitar	  el	  siguiente.	  Las	  sílabas	  entrecortadas,	  la	  
voz	   cálida	   y	   timbrada,	   la	   espacialidad	   del	   sonido	   rodeando	   a	   los	   espectadores,	   la	  
sobriedad	  del	  acto	  me	  excitaron	  de	  tal	  manera	  que	  no	  pude	  dormir	  esa	  noche.	  Al	  día	  
siguiente	  había	  decidido	  que	  yo	  quería	  ser	  como	  John	  Cage,	  que	  yo	  quería	  dedicarme	  a	  
“eso”.”578	  
	  	  
En	  el	   sentido	  de	  cambio	  en	  el	  devenir	  personal,	   cabe	  destacar	  a	  Guillermo	  Pérez	  
Villalta,	  Víctor	  Mira579	  o	   Llorenç	  Barber	  quienes	   tomaron	   contacto	   con	  otros	  agentes	  
del	   arte	   español	   en	   aquel	   momento.	   Con	   frecuencia	   todas	   estas	   consideraciones	  
venían	  mezcladas,	  como	  rememora	  Barber:	  “Lo	  primero	  que	  recuerdo	  de	  la	  Pamplona	  
que	   encontré	   es	   la	   sorprendida	   y	   algo	   infantil	   reacción	   callejera,	   ante	   lo	   que	   se	  
topaban	  como	  una	  anormalidad	  crecida	  por	  generación	  espontánea,	  en	  su	  cotidiano	  ir	  
y	   venir	   ciudadano.	   Junto	   a	   esto,	   las	   enormes	   y	   frustrantes	   discusiones	   diarias	   sobre	  
arte	  y	  política	  (ésta	  sí,	  muy	  real	  e	  inmediata”)580.	  
Las	  variadas	  lecturas	  que	  se	  dieron	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  político,	  social,	  estético	  
o	  personal	  pueden	  parecer	  excesivas	  para	  una	  misma	  celebración	  pero	  es	  que,	  como	  
señalaban	  los	  Zaj,	  	  fueron	  esto	  y	  mucho	  más.	  Los	  Encuentros	  de	  Pamplona	  desvelaron	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
578	  MADERUELO,	  JAVIER	  (1997):	  “Siete	  días	  que	  cambiaron	  mi	  vida”.	  Los  Encuentros  de  Pamplona.  25  
años  después.  Op.  Cit.	  P.	  37.	  
579	  Todos	  le	  recuerdan	  (como	  han	  manifestado	  los	  diferentes	  testigos	  entrevistados	  para	  este	  estudio)	  
porque	  llevaba	  una	  chapa	  que	  decía	  “Soy	  Víctor	  Mira”.	  
580	  BARBER,	  LLORENÇ	  (1997):	  “El	  jugo	  de	  unos	  encuentros”.	  Los  Encuentros  de  Pamplona.  25  años  
después.  Op.  Cit.	  P.	  13.	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lo	  que	  se	  entendía	  por	  “Arte”	  y	  “Política”	  en	  España	  en	  1972.	  Al	  haber	  una	  ausencia	  
real	  de	  debate	  en	  esta	  disciplina,	  así	  como	  en	  cualquier	  otro	  tema	  debido	  a	  la	  situación	  
política,	   los	   Encuentros	   provocaron	   una	   decantación	   de	   las	   posturas	   de	   cada	   uno.	  
Desveló	  a	  su	  vez	  todo	  el	  tejido	  social	  del	  estado,	  ávido	  de	  cualquier	  experiencia	  nueva,	  
en	  especial	  de	  lo	  producido	  en	  el	  exterior,	  donde	  se	  podía	  realizar	  una	  crítica	  abierta	  y	  
extrema	   desde	   las	   páginas	   de	   los	   periódicos.	   Al	   ser	   una	   convocatoria	   gratuita	   de	  
iniciativa	  privada	  cualquiera	  podía,	  no	  sólo	  ir,	  sino	  convertirse	  en	  testigo	  de	  la	  historia	  
y	  crítico	  oficial.	  Como	  ya	  ha	  sido	  señalado,	  no	  se	  habrían	  permitido	  voces	  tan	  críticas	  
como	   las	   que	   desde	   Triunfo	   se	   hicieron	   si	   la	   hubiera	   comisariado,	   por	   ejemplo,	   la	  
Dirección	  General	   de	   Bellas	   Artes.	   Habría	   supuesto	   una	   crítica	   directa	   al	   Estado	   y	   al	  
Régimen.	  Pero	  al	  ser	  comisariada	  por	  dos	  artistas,	  bajo	  dinero	  de	  los	  Huarte,	  se	  podían	  
desvelar	  desde	  las	  cuentas	  hasta	  sus	  preferencias	  artísticas	  de	  una	  manera	  pública.	  Se	  
comentaban	  las	  relaciones	  personales,	  los	  patrocinios	  de	  galerías,	  la	  línea	  editorial	  de	  
los	  medios	  o	  las	  disciplinas	  privilegiadas.	  	  
Es	   curioso	   constatar	   cómo	   ninguno	   de	   ellos,	   ni	   antes	   ni	   después,	   ha	   aludido	   de	  
forma	   explícita	   a	   que	   tal	   vez	   sí	   estaban	   estableciendo	   un	   debate	   sobre	   nociones	  
políticas	   relativas	   a	   la	   democracia	   o	   a	   otras	   formas	   de	   política	   que	   no	   fueran	   las	  
establecidas	   por	   las	   dinámicas	   de	   partidos.	   Tal	   vez,	   porque,	   como	   señalaba	   Hannah	  
Arendt	  nadie	  supo	  verlo	  y	  se	  quedó	  suspendido	  entre	  el	  pasado	  y	  el	  futuro:	  
	  
“...El	   tesoro	  no	  se	  perdió	  por	  circunstancias	  históricas	  ni	  por	   los	   infortunios	  de	   la	  
realidad,	   sino	   porque	   ninguna	   tradición	   había	   previsto	   su	   aparición	   ni	   su	   realidad,	  
porque	   ningún	   testamento	   lo	   había	   legado	   al	   futuro.	   De	   todos,	   la	   pérdida,	   quizá	  
inevitable	  en	  términos	  de	  realidad	  política,	  se	  consumó	  por	  el	  olvido,	  por	  un	  fallo	  de	  la	  
memoria	  no	  sólo	  de	  los	  herederos	  sino	  también,	  por	  decirlo	  así,	  de	  los	  actores,	  de	  los	  
testigos,	   de	   quienes	   por	   un	   instante	   fugaz	   sostuvieron	   el	   tesoro	   en	   la	   palma	   de	   sus	  
manos,	  en	  pocas	  palabras,	  de	  los	  propios	  seres	  humanos;	  porque	  el	  recuerdo,	  que	  –si	  
bien	   una	   de	   las	   más	   importantes-­‐	   no	   es	   más	   que	   una	   forma	   de	   pensamiento,	   está	  
desvalido	   fuera	   de	   una	   estructura	   de	   referencia	   preestablecida,	   y	   la	  mente	   humana	  
sólo	  en	  muy	  raras	  ocasiones	  es	  capaz	  de	  retener	  algo	  que	  se	  presenta	  completamente	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inconexo.	   Así,	   los	   primeros	   que	   no	   lograron	   recordar	   cómo	   era	   ese	   tesoro	   fueron	  
precisamente	   los	   que,	   aún	   poseyéndolo,	   lo	   consideraron	   tan	   raro	   que	   ni	   siquiera	  
supieron	  cómo	  llamarlo.	  En	  su	  momento,	  esto	  no	  les	  preocupó	  (...)	  Lo	  fundamental	  es	  
que	   se	   les	   escapaba	   el	   “cumplimiento”,	   que	   sin	   duda	   todo	   hecho	   acontecido	   debe	  
tener	   en	   la	   mente	   de	   quienes	   han	   de	   contarlo	   a	   la	   historia	   para	   trasladar	   su	  
significación;	   y	   sin	   esta	   conciencia	   del	   cumplimiento	   después	   de	   la	   acción,	   sin	   la	  
articulación	  operada	  por	  el	  recuerdo,	  sencillamente	  ya	  no	  había	  relato	  que	  se	  pudiera	  
transmitir”	  581.	  
	  
Una	  especie	  de	  visión	  espectral,	  algo	  entre	  ese	  futuro	  que	  no	  pudo	  escribirse	  o	  se	  
escribió	   de	   manera	   distinta	   y	   el	   propio	   pasado,	   borroso	   y	   difuminado,	   que	   pasó	   a	  
formar	   parte	   del	   inconsciente	   colectivo,	   aquello	   que	   Jacques	   Lacan	   denominaba	   la	  
“Cosa”582,	   y	   que	   Julia	   Kristeva	   ampliaba	   apuntando	   que	   se	   inscribe	   en	   nosotros	   sin	  
recuerdo,	  cómplice	  subterráneo	  de	  nuestras	  angustias	  indecibles583.	  Porque	  la	  política	  
tal	  vez	  se	  encarnaba	  en	  algo	  muy	  diferente	  de	  lo	  que	  hasta	  entonces	  era	  considerado	  
como	  tal	  y	  que	  ya	  empezaba	  a	  ser	  discutido.	  Lo	  político	  y	  lo	  deseable,	  las	  nociones	  de	  
democracia	   que	   se	   estaban	   ensayando,	   no	   eran	   las	   que	  después	   se	   utilizarían	   como	  
constitutivas	  del	   relato	  histórico,	  como	   las	  personalidades	  directamente	   ligadas	  a	   los	  
procesos	  políticos	   (como	  el	  Rey	   Juan	  Carlos	   I,	  Adolfo	  Suárez,	  Gregorio	  Peces	  Barba	  o	  
Santiago	  Carrillo,	  por	  poner	  algunos	  ejemplos);	   las	  asociaciones	  o	   sindicatos	   (CCOO);	  
los	  partidos	  políticos	  (PCE,	  PSOE);	  los	  grupos	  armados	  (ETA);	  los	  pactos	  (la	  Platajunta);	  
las	   acciones	   (huelgas	   y	   manifestaciones);	   las	   legislaciones	   (Ley	   de	   Amnistía);	   los	  
escritos	   (la	   Constitución);	   o	   incluso	   ciertos	   lugares	   (las	   cortes).	   Lo	   que	   se	   estaba	  
ensayando,	  la	  noción	  de	  democracia	  que	  se	  estaba	  llevando	  a	  cabo,	  era	  distinta.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
581	  ARENDT,	  HANNAH	  (1996):	  Entre  el  pasado  y  el  futuro.  Ocho  ejercicios  sobre  la  reflexión  política.  Trad.	  
Ana	  Poljak.	  Barcelona:	  Península.	  Pp.	  11-­‐12.	  
582	  LACAN,	  JACQUES	  (2005):	  “La	  cosa	  freudiana	  o	  sentido	  del	  retorno	  a	  Freud	  en	  psicoanálisis”.	  Escritos  
1.  Trad.	  Tomás	  Segovia.	  Buenos	  Aires	  y	  México	  D.F.:	  Siglo	  veintiuno.	  
583	  KRISTEVA,	  JULIA	  (1997):	  Sol  negro:  depresión  y  melancolía.  Trad.	  Mariela	  Sánchez	  Urdaneta.	  Caracas:	  
Monte	  Ávila	  Editores	  Latinoamericana.	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Porque	   las	   nociones	   anteriores	   descansaban	   en	   el	   concepto	   de	   Realpolitik 584	  
basada	   en	   intereses	   prácticos	   y	   necesidades	   inmediatas	   y	   concretas,	   ligadas	   a	  
representaciones	  directamente	  vinculadas	  desde	  su	  agenda	  a	  la	  tradicional	  definición	  
de	   “política”	   o	   de	   “lo	   político”.	   Mientras,	   en	   los	   Encuentros,	   se	   producían	   otras	  
concepciones,	   porque,	   tal	   y	   como	   planteaba	   Bruno	   Latour585,	   el	   contexto	   político	   y	  
social	   operativo	   se	   estructura	   a	   partir	   de	   otras	   nociones	   de	   lo	   político	   consideradas	  
muchas	   veces	   marginales	   o	   accesorias,	   en	   realidad	   localizadas	   en	   el	   centro	   de	   las	  
disputas.	   Nociones	   que	   estructuran	   y	   conceptualizan	   las	   consideraciones	   sobre	   lo	  
político,	   las	   hacen	   porosas,	   participadas	   y	   representativas.	   Serían	   las	  Dingpolitiks,	   es	  
decir,	  un	  espacio	  de	  tentativas	  arriesgadas	  para	  pensar	  lo	  real.	  Un	  laboratorio.	  
Durante	   y	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   sucedieron	   multitud	   de	   eventos,	  
acciones,	  asociaciones,	  disputas	  y	  debates	  que	  abordaban	  cuestiones	  relacionadas	  con	  
el	   concepto	   de	   democracia,	   de	   manera	   activa	   o	   pasiva:	   el	   archivo	   y	   escalado	   que	  
permitía	   construir	   otra	   forma	   de	   historia	   y	   relato;	   los	   sujetos	   y	   sus	   construcciones	  
identitarias,	  que	  desafiaban	  las	  propuestas	  por	  el	  régimen;	  el	  parlamento	  de	  las	  cosas	  
que	   empoderaba	   a	   agentes	   marginados	   hasta	   el	   momento;	   y	   los	   medios	   y	   leyes	  
novedosos	  que	  permitían	  la	  participación	  activa	  y	  representada.	  
Elementos	  que	  pueden	  ser	  vistos	  como	  ilustrativos,	  con	  un	  gran	  valor	  simbólico,	  o	  
constitutivos	  del	  concepto	  de	  democracia.	  Porque,	  en	   la	  edad	  contemporánea,	  ya	  no	  
tiene	  sentido	  hablar	  de	  epistemología,	  ontología,	  psicología	  y	  política	  como	  entidades	  
independientes.	  No	  se	  da	  un	  “ahí	  fuera”	  y	  “ahí	  dentro”	  que	  estructuren	  las	  diferentes	  
visiones	  sobre	  este	  concepto,	  sino	  que	  hay	  diferentes	  convenios,	  pactos	  y	  debates	  que	  
realizan	   una	   construcción	   diferente	   de	   lo	   político	   y	   de	   la	   democracia.	   El	   arte	   se	  
encuentra	  en	  el	  centro	  de	  estas	  disputas.	  Es	  decir,	  no	  se	  encuentra	  aislado,	  no	  puede	  
haber	  una	  visión	  fría	  y	  distanciada,	  objetiva,	  de	  este	  campo	  de	  acción,	  sino	  conectada	  
con	  multitud	  de	  consideraciones	  relativas	  a	  su	  contexto	  social.	  
Como	  señala	  Whitehead586,	  se	  dan	  una	  serie	  de	  acontecimientos	  donde	  el	  objeto	  de	  
estudio	  no	  permanece	   inmóvil,	   ajeno	  a	   la	  historicidad	  posterior,	   sino	   constitutivo	  de	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  Término	  alemán	  traducido	  como	  “política	  de	  la	  realidad”.	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  BRUNO	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  How	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  Public.”	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  Press.	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esos	   procesos	   de	   historicidad,	   un	   elemento	   integrante	   que	   también	   incluye	   los	  
elementos	   no	   humanos	   (como	   las	   obras	   de	   arte,	   las	   legislaciones	   o	   los	   debates).	   La	  
historicidad	   es	   un	   término	   tomado	   de	   la	   filosofía	   de	   la	   historia	   que	   no	   sólo	   hace	  
referencia	  al	  paso	  del	  tiempo	  (1973	  viene	  después	  de	  1972)	  sino	  al	  hecho	  de	  que	  algo	  
ocurre	  en	  el	  tiempo,	  es	  decir,	  que	  la	  historia	  no	  es	  únicamente	  algo	  que	  pasa,	  sino	  algo	  
que	   genera	   transformaciones.	   Algo	   no	   sólo	   compuesto	   por	   fechas	   sino	   por	  
acontecimientos,	  no	  integrado	  sólo	  por	   intermediarios	  sino	  por	  mediaciones.	  De	  esta	  
manera,	   la	   labor	   de	   laboratorio	   antes	   señalada	   se	   aleja	   de	   una	   visión	   panóptica587,	  
donde	   un	   elemento	   omnisciente	   observa,	   vigila	   y	   señala	   lo	   que	   parece	   ocurrir,	   para	  
incluir	  al	  propio	  panóptico	  en	  el	  proceso	  de	  escritura	  y	  debate.	  
Para	   ello	   es	   preciso	   “descajanegrizar”	   los	   procesos	   a	   partir	   de	   los	   cuales	   se	  
establecen	  estas	   relaciones	  o	  eliminar	   la	   idea	  de	   la	   caja	  negra,	   receptor	   y	   evaluador	  
único	  opaco	  de	  las	  informaciones.	  “Descajanegrizar”588	  es	  una	  expresión	  tomada	  de	  la	  
sociología	  de	   la	   ciencia	  que	   se	   refiere	   al	  modo	  en	  que	  el	   trabajo	   científico	   y	   técnico	  
aparece	  visible	  como	  consecuencia	  de	  su	  propio	  éxito.	  Cuando	  una	  máquina	  funciona	  
eficazmente,	  cuando	  deja	  asentado	  un	  hecho	  cualquiera,	  basta	  con	  fijarse	  únicamente	  
en	   los	   datos	   de	   entrada	   y	   salida,	   es	   decir,	   no	   hace	   falta	   fijarse	   en	   la	   complejidad	  
interna	  del	  aparato	  o	  del	  hecho	  (como	  sucede	  en	  las	  cajas	  negras	  de	  los	  aviones).	  Por	  
tanto,	   y	   paradójicamente,	   cuanto	   más	   se	   agrandan	   y	   difunden	   los	   sectores	   de	   la	  
ciencia	  y	  de	  la	  tecnología	  que	  alcanzan	  el	  éxito,	  tanto	  más	  opacos	  y	  oscuros	  se	  vuelven.	  
La	   acción	   de	   descajanegrizar	   implica	   ver,	   comprender	   y	   aprehender	   los	   procesos	  
opacos	  en	  los	  que	  se	  ven	  envueltas	  estas	  acciones.	  
Por	   este	   motivo,	   las	   precisiones	   de	   fechas	   a	   la	   hora	   de	   escribir	   la	   historia	   son	  
siempre	   conflictivas.	   Por	   ejemplo,	   en	   la	   consideración	   de	   cuándo	   se	   inicia	   la	  
democracia	  o	  los	  procesos	  democráticos	  en	  España	  se	  dan	  diferentes	  discusiones	  que	  
hacen	   posible	   cambiar	   la	   fecha	   de	   inicio	   de	   estos	   debates	   en	   varias	   décadas.	   Josep	  
Clemente	   señala	   la	   fecha	  del	   23	  de	  diciembre	  de	  1973,	  día	  del	   asesinato	  de	  Carrero	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  En	  Vigilar  y  castigar  (1975),	  Foucault	  señalaba	  que	  el	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  puede	  ser	  considerado	  un	  
laboratorio,	  ya	  que	  hace	  experiencias,	  modifica	  el	  comportamiento,	  encauza	  y	  reeduca	  la	  labor	  de	  los	  
individuos.	  Pero	  las	  nociones	  de	  Latour	  introducen	  al	  sujeto/objeto	  panóptico	  dentro,	  también,	  del	  
campo	  de	  análisis,	  observando	  las	  mediaciones	  que	  entre	  todos	  los	  elementos	  se	  producen.	  En:	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Blanco,	  como	  el	  inicio	  del	  periodo	  transicional589.	  También	  el	  15	  de	  junio	  de	  1977,	  día	  
en	  que	  las	  Cortes	  celebran,	  como	  apunta	  Victoria	  Prego,	  su	  primera	  sesión	  solemne	  y	  
conjunta590.	  O	  incluso	  los	  años	  de	  la	  redacción	  de	  la	  Constitución	  española	  (1978),	  del	  
intento	  del	  golpe	  de	  estado	  por	  el	  teniente-­‐coronel	  Antonio	  Tejero	  (23	  de	  febrero	  de	  
1981),	   de	   la	   victoria	   del	   PSOE	   (1982)	   o	   la	   confluencia	   de	   la	   Expo	   de	   Sevilla,	   las	  
Olimpiadas	  de	  Barcelona	  y	  la	  capitalidad	  cultural	  europea	  de	  Madrid	  en	  1992.	  Teresa	  
Vilarós	   señala	  que	  podría	   ser	  1993	   la	   verdadera	   fecha	  de	   inicio	  de	   la	  democracia	  en	  
España,	  año	  de	  la	  firma	  del	  tratado	  de	  Maastricht.	  Para	  Vilarós,	  la	  transición	  terminaría	  
este	  año	  porque	  culminarían	  los	  diferentes	  procesos	  de	  integración	  y	  reconocimiento	  
europeos591.	  
No	  hay	  un	  punto	  y	  aparte	  en	  la	  historia	  de	  la	  democracia	  en	  España,	  con	  una	  fecha	  
determinada	   y	   unos	   actos	   definitivos,	   sino	   una	   conexión	   y	   desconexión	   diversa	   de	  
diferentes	   actores,	   eventos,	   debates	   y	   fechas	   que	   construyen	   la	   historia	   de	  manera	  
continua.	  Aquellos	  lapsus	  de	  la	  sintaxis	  de	  los	  que	  hablaba	  Michel	  de	  Certeau,	  donde	  
pueden	   encontrarse	   multitud	   de	   eventos,	   acontecimientos,	   actores,	   debates	   y	  
mediaciones	  que	   tuvieron	   lugar	   en	  momentos	  determinados,	   pero	  que	  no	   formaron	  
parte	  de	  las	  historiografías	  por	  diversos	  motivos,	  y	  que	  ahora	  se	  tornan	  esenciales.	  Al	  
ser	  vistos	  de	  manera	  retroactiva	  cobran	  fuerza,	  rompen	  la	  consideración	  de	  la	  historia	  
como	   un	   flujo	   lineal	   para	   mostrarlo	   fragmentado,	   lleno	   de	   fisuras	   y	   agujeros	  
narrativos.	   Aparece	   todo	   aquello	   que	   no	   pudo	   comprenderse	   en	   un	   momento	  
determinado	  y	  que,	  sin	  embargo,	  con	  el	  discurrir	  de	  la	  historia,	  se	  torna	  imprescindible	  
para	  la	  comprensión	  de	  momentos	  presentes,	  pasados	  y	  futuros.	  
Porque	  la	  historia	  es	  discontinua,	  puede	  responder	  a	  coyunturas	  diversas	  o	  que	  se	  
dan	  de	  manera	  simultánea.	  Es	  múltiple,	  heterogénea,	  discontinua	  y	   fragmentada.	  No	  
existe	   un	   único	   marco	   referencial,	   sino	   varios.	   En	   este	   sentido,	   emerge	   la	   lectura	  
rizomática	   de	   la	   historia,	   según	   Deleuze	   y	   Guattari,	   autores	   citados	   de	   manera	  
continua	  por	  los	  participantes	  en	  los	  Encuentros:	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“Un	  rizoma	  no	  cesaría	  de	  conectar	  eslabones	  semióticos,	  organizaciones	  de	  poder,	  
circunstancias	   relacionadas	  con	   las	  artes,	   las	   ciencias,	   las	   luchas	   sociales.	  Un	  eslabón	  
semiótico	   es	   como	   un	   tubérculo	   que	   aglutina	   actos	  muy	   diversos,	   lingüísticos,	   pero	  
también	   perceptivos,	   mímicos,	   gestuales,	   cogitativos:	   no	   hay	   lengua	   en	   sí,	   ni	  
universalidad	  del	  lenguaje,	  tan	  sólo	  hay	  un	  cúmulo	  de	  dialectos,	  de	  patois,  de	  argots,  
de	   lenguas	   especiales.	   El	   locutor-­‐oyente	   ideal	   no	   existe,	   ni	   tampoco	   la	   comunidad	  
lingüística	   homogénea.	   La	   lengua	   es,	   según	   la	   fórmula	   de	  Weinreich,	   “una	   realidad	  
esencialmente	   heterogénea”.	   No	   hay	   lengua	   madre,	   sino	   toma	   del	   poder	   de	   una	  
lengua	  dominante	  en	  una	  multiplicidad	  política.	  La	  lengua	  se	  estabiliza	  en	  torno	  a	  una	  
parroquia,	   a	   un	   obispado,	   a	   una	   capital.	   Hace	   bulbo.	   Evoluciona	   por	   tallos	   y	   flujos	  
subterráneos,	  a	  lo	  largo	  de	  los	  valles	  fluviales	  o	  de	  las	  líneas	  de	  ferrocarril,	  se	  desplaza	  
por	  manchas	  de	  aceite”592.	  	  
	  
De	   esta	   manera,	   los	   debates,	   actuaciones,	   actores,	   discusiones,	   mediaciones	   y	  
eventos	   que	   sucedieron	   en	   los	   Encuentros	   de	   Pamplona	   pueden	   ser	   leídos	   como	  
constitutivos	   de	   las	   diferentes	   conceptualizaciones	   que	   de	   lo	   político	   y	   de	   las	  
consideraciones	   de	   democracia	   se	   dieron	   de	   manera	   continua	   en	   el	   marco	  
sociopolítico	  español.	  Al	  no	  poder	  desarrollarse	  un	  debate	  en	  los	  lugares	  destinados	  a	  
ello,	  ya	  fuera	  el	  congreso	  o	  las	  cátedras	  universitarias,	  se	  utilizó	  el	  arte,	  en	  general,	  y	  
los	   Encuentros	   de	   Pamplona,	   en	   particular,	   para	   poder	   expresar	   el	   desacuerdo	   o	   la	  
afinidad.	   Por	   eso,	   también,	   se	   convirtieron	   en	   referente	   mítico	   para	   toda	   una	  
generación	   que	   confesó	   en	   su	   totalidad	   haber	   estado	   allí.	   El	   no	   hacerlo	   habría	  
supuesto	   la	   ausencia	   de	   la	  modernidad.	   Y	   como	   todo	  mito,	   se	   construyó	   a	   base	   de	  
falsedades,	  inexactitudes	  y	  medias	  verdades.	  Se	  narrativizó,	  para	  convertir	  entonces	  lo	  
político	  y	   lo	  artístico;	   lo	  privado	  y	   lo	  público;	   la	   ficción	  y	   la	   realidad;	   lo	  colectivo	  y	   lo	  
personal;	   lo	  estético	  y	   lo	  económico;	  en	  un	  mismo	  texto,	   susceptible	  de	  ser	   leído	  de	  
maneras	   diferentes,	   incluso	   contrapuestas.	   Se	   conformó	   entonces,	   una	   identidad	  
nueva	   respecto	  a	   lo	   acaecido	  hasta	  el	  momento.	  Porque,	   como	  dice	  Edward	  Said,	   la	  
identidad	  depende	  de	  la	  disposición	  de	  poder	  o	  de	  la	  indefensión	  de	  cada	  sociedad593.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
592	  DELEUZE,	  GILLES	  Y	  GUATTARI,	  FÉLIX	  (2005):	  Rizoma.  Introducción.  Trad.	  José	  Vázquez	  Pérez	  y	  
Umbelina	  Larraceleta.	  Valencia:	  Pre-­‐Textos.	  P.	  18.	  
593	  SAID,	  EDWARD	  W.	  (2002):	  Orientalismo.	  Op.	  Cit.	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España	   estaba	   condicionada	   por	   su	   propia	   situación	   histórica,	   bajo	   el	   peso	   de	   una	  
dictadura	  y	  apartada	  de	   las	  políticas	   internacionales.	  Esa	  categoría	   lateral	  respecto	  al	  
discurso	   hegemónico	   hacía	   posible	   la	   recepción	   de	   paradigmas	   diferentes	   a	   los	  
utilizados	  hasta	  entonces.	  Podía	  haberse	  aprovechado	  para	  conformar	  un	  diálogo	  que	  
permitiera	   enfrentar	   lecturas	   diversas,	   pues	   todos	   eran	   parte	   de	   un	   tejido	   social	   y	  
cultural	  único.	  De	  una	  identidad	  otra.	  Pero	  la	  realidad	  no	  fue	  exactamente	  así.	  	  
Desde	  ese	  momento,	   tal	   vez	  antes,	  hablar	  de	  arte	  en	  España	   supuso,	   como	  decía	  
Juan	  Hidalgo,	  hacerlo	  de	  “algo	  más”.	  En	  cualquier	  caso,	  marcó	  un	  punto	  de	  no	  retorno	  
a	   la	   hora	   de	   valorar	   el	   arte	   y	   los	   condicionantes	   políticos:	   lejos	   de	   ser	   el	   arte	   una	  
disciplina	  aislada,	  se	  convirtió	  en	  un	  agente	  activo	  no	  sólo	  en	  la	  representación	  de	  lo	  
estético,	  los	  social,	  lo	  afectivo,	  lo	  político,	  lo	  económico	  o	  lo	  cultural,	  sino	  en	  una	  pieza	  
transformadora,	  en	  un	  laboratorio.	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7.10.   Vídeografía,   programas   de   televisión   y  
películas  
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7.10.3.  Películas  
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  F.	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